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III. 


Nous  n*aurions  rien  à  dire  sur  ce  très-court  Salon,  s'il  n's 
scène  un  nouveau  personnage,  le  peintre  Saint-Quentin,  qui 
terlocuteur  à  Diderot.  Il  n'est  pas  possible  d'affirmer  que  1 
entre  ces  deux  hommes  ait  été  tenu;  mais  Saint-Quentin,  que 
pas  laissé  de  traces  dans  les  biographies,  n'est  point  un  ôtre 
Il  s'appelait  Jacques-Philippe  Joseph  et  était  né  en  1738.  Élè 
cher,  il  entra  en  1762  à  l'École  royale  des  élèves  protégés,  ( 
en  1755.  Il  alla  à  Rome,  en  revint  et  mourut  ou  se  fit  oublier. 
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A    MON    AMI   MONSIEUR   GRIMM 


PEINTURE. 

Sous  la  protection  spéciale  du  concierge,  M.  Phelipot  J'étais 
entré  de  bonne  heure  au  Salon.  Je  m'y  croyais  seul,  et  je  me 
diiq>osais  à  examiner  tranquillement  les  chefs-d'œuvre  que  nos 
artistes  avaient  exposés  cette  année  ;  mais  il  n'en  fut  pas  tout 
ainsi  que  je  l'avais  espéré.  J'avais  été  précédé  par  un  jeune 
homme  fougueux  jetant  sur  tout  un  coup  d'œil  rapide  et  sévère, 
et  très-résolu  de  ne  rien  approuver.  A  parler  franchement,  il 
en  avait  quelques  raisons  :  il  était  récemment  de  retour  de 
Rome  ;  il  avait  présenté  à  l'Académie  successivement  trois  ou 
quatre  tableaux  d'agrément  et  ils  avaient  été  tous  rejetés, 
quoiqu'il  eût  été  comblé  d'éloges  et  qu'il  se  fut  assuré  des  suf- 
frages de  ceux  qui  donnent  le  ton  dans  l'école.  Il  m'aborde, 
car  je  ne  lui  étais  pas  inconnu,  u  Vous  venex  ici  pour  admirer, 
me  dit-il,  mais  vous  aurez  peu  de  chose  à  faire. 

DIDEROT. 

Pourquoi  cela,  s'il  vous  plaît?  Ce  Salon-ci  me  paraît  aussi 
riche  que  les  années  précédentes,  et  je  ne  suis  pas  devenu  plus 
difficile. 

SAINT-QUENTIN. 

11  est  détestable. 

DIDEROT. 

Détestable  I  C'est  bientôt  dit. 
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SAIiNT-QUENTIN. 

Et  |)lus  facile  encore  à  prouver.  Voulez-vous  que  nous 
ssions  essai  sur  quelques-uns  des  morceaux  même  les  p 
uiinés? 

DIDEROT. 

Très-volontiers. 

HALLE. 

SAINT-QUEiNTIN. 

Commençons  par  ce  Christ  qui  fait  approcher  de  lui  lespe 
enfants  pour  les  bénir  ^  (1).  Où  est  la  douceur  et  la  noble 
qu'il  aurait  fallu  foudre  ensemble  sur  ce  visage? 

DIDEROT. 

Si  ces  qi^alités  ne  s'y  rencontrent  jamais  et  si  cette  figi 
est  traditionnelle? 

SAINT-QLENTIN. 

C'est-à-dire  qu'il  fallait  continuer  de  la  rendre  ignoh 
imbécile  et  plate,  parce  qu'il  est  d'usage  de  la  faire  ainsi  ! 
puis  la  couleur  en  est  fausse,  le  dessin  lourd,  la  draperie 
réminiscence  et  sans  goût,  et  cette  grimace  hideuse  est  à  eiïra 
les   petits  enfants.  C'est   le  tableau  le  plus  français  quf 
connaisse;  il  est  jaune,  il  est  rouge,  il  est  violet.  Mais  il 
espérer  qu'un  long  séjour  dans  le  pays  des  grands  maltr 
corrigera.  Ainsi  soit-il. 

VIEN. 

DIDEROT. 

Que  trouvez-vous  à  redire  à  ce  Saint  Thibault  *  (8)? 
avis,  n'est-il  pas  noblement  et  sagement  composé?  N' 
vigoureux  de  couleur  et  d'effet,  et  les  détails  n'en  se 
dessinés  avec  justesse  et  vérité? 

SAINT-QUENTIN. 

Et  c'est  là  tout  ce  que  vous  y  voyez? 

1.  Tableau  de  10  pieds  G  pouces  do  haut  sur  7  do  large,   fait 
chapelle  du  collège  des  Grassins. 

S.  Tableau  de  8   pieds  6  pouces  de  haut  sur  5  pieds  9  pouce 
tiné  à  6tre  placé  dans  la  chapelle  du  Nouveau  Trianoa. 
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DIDEROT. 

Pardonnêz-moi,  j'en  trouve  encore  les  têtes  nobles  et  faites 
d*aprës  nature,  ce  qui  n'est  pas  trop  commun. 

SAINT-QUENTIX. 

Et  cette  reine  de  Provence  n'est-elle  pas  bien  décemment 
nichée  dkns  un  coin?  C'est  un  objet  principal  qu'il  ne  convenait, 
ce  me  semble,  de  montrer  ni  de  profil  ni  comme  une  figure 
accessoire.  Cela  n'a  pas  le  sens  commun.  On  lui  a  fait  la  tête 
trop  petite;  et  cette  mine  chiffonnée,  qu'en  dites-vous?  Est-ce 
là  l'idée  que  nous  nous  faisons  d'une  reine?  Et  ces  autres  figures, 
qui  paraissent  avoir  été  jetées  dans  un  même  moule,  et  l'effet 
général  du  tableau,  tout  cela  n'est-il  pas  bien  admirable? 

DIDEROT. 

II  y  a  des  parties  qui  viennent  trop  en  avant,  je  suis  forcé 
d*en  convenir. 

SAINT-QUENTIN. 

Et  le  ton  de  la  couleur  vous  plaît-il?  Et  la  composition? 

DIDEROT. 

PianOy  di  grazia. 

SAINT-QUENTIN. 

Il  n'y  a  ni  piano  ni  grazia  qui  tiennent!  L'art  ne  pardonne 
rien,  et  je  suis  intraitable  comme  l'art.  Sa  Madeleine^  (5),  qu'on 
nous  avait  annoncée  comme  supérieure  à  celle  de  Le  Brun  et 
même  à  celle  du  Guide,  eh  bien  !  c'est  un  tableau  médiocre, 
mais  très-médiocre.  Les  éloges  déplacés  sont  quelquefois  plus 
cruels  que  les  critiques.  La  tête  en  est  perdue  dans  une  énorme 
draperie,  la  figure  est  commune  et  sans  expression.  Cela  est 
pensé  à  la  diable  ;  l'harmonie  en  souffre;  point  de  couleur,  nulle 
composition,  pauvre  de  tout  point;  et  à  vous  parler  vrai,  je 
vous  dirai  tout  bas  que  ce  triste  et  maigre  Vien  s'en  va.  Quand 
on  a  pris  son  pli,  on  a  beau  regarder  les  grands  modèles,  on 
dit  comme  Médée  :  Je  vois  le  bieriy  Je  Vapprouvey  et  je  fais 
le  mal. 

DIDEROT. 

En  vérité,  sa  Vénus  blessée  par  Dioméde  *  (à)  ne  me  semble 
point  du  tout  sans  mérite. 

1.  Tableau  de  9  pifds  sur  4,  pour  une  chapelle  de  la  cathédrale  de  Verdun. 
S.  Tablemn  de  0  pieds  6  pouces  de  large  sur  5  pieds  de  haut. 
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SAINT-QUENTIN. 

Elles  sont  abominables  de  composition  ;  une  carnation  de 
pain  d'épice;  même  couleur  d'homme  et  de  femme;  même 
modèle  dont  on  a  fait  deux  pendants.  Et  cet  Amour  qui  console 
Psyché^  (12)  vaut-il  beaucoup  mieux?  Cet  homme  se  plaît  à 
fairo  des  carnations  de  cuir  bouilli.  Et  cela,  c'est  l'Amour?  Et 
cria,  c'est  cette  l^Syché  si  jeune  et  si  fraîche?  On  s'attend  à  des 
contours  élégants;  rj^n  de  cela;  le  dessin  est  pauvre  et  sans 
goût...  Mais  j'entends  du  bruit.  C'est  la  reine  qui  vient  au  Salon  ; 
retirons-nous.  » 

AMÉDÉE    VAN    LOO. 

En  nous  en  allant,  je  lui  fis  quelques  questions  sur  le 
professeur  Van  Loo.  Il  ne  me  dit  rien,  mais  il  se  mit  à  rire  sur 
la  Toilette  d'une  sultane  *  (15),  sur  la  Sultane  servie  par  des 
eunuques  noirs  et  des  eunuques  blancs  '  (16),  sur  la  Sultane  qui 
commande  des  ouvrages  aux  odalisques  *  (17),  sur  la  Fête 
champ ttre  donnée  par  les  odalisques  en  présence  du  sultan  H 
de  la  sulfane  *  (18).  Au  lieu  de  me  répondre,  il  se  mit  à  rire 
plus  haut,  et  nous  renvoyâmes  notre  séance  au  lendemain. 

Ma  première  envie  fut  de  manquer  au  rendez-vous.  En  gé- 
néral la  critique  me  déplatt,  elle  suppose  si  peu  de  talent! 
('.(^pendant  je  me  ravisai;  je  pensai  qu'en  réduisant  à  la  moi- 
ù(\  aux  trois  quarts  le  mal  qu'il  disait  de  nos  artistes,  je 
pourrais  recueillir  quelques  bonnes  observations  qui  lui  échap- 
paient, ou  qu'opposant  des  éloges  mérités  ou  non  mérités  aux 
Ilots  amei^s  de  sa  bile,  j'aurais  du  moins,  sans  qu'il  s'en  aper- 
çut, l'avantage  de  lui  rendre  son  rôle  pénible.  Ainsi  je  vainquis 
ma  répugnance  et  je  retournai  au  Salon,  où  il  m'avait  précédé. 
Il  avait  l'air  triomphant,  et  autant  il  remarquait  d'imperfec- 
tion dans  les  compositions  d'autrui,  autant  il  paraisait  trans- 
porter de  beautés  dans  les  siennes;  avec  un  peu  d'adulation 


1.  Ce  tableau  appartenait  à  M-  lecomto  de  Merle. 

2.  Tableau  de  li  piedA  de  large  sur  10  pieds  de  haut. 

3.  Tableau  de  15  pieds  de  large  sur  10  pieds  do  haut. 

4.  Tableau  de  10  pieds  de  haut  sur  10  pieds  de  large. 

5.  Tableau  de  15  pieds  de  large  sur  10  pieds  do  haut.  Tous  ces  tabletox  éè 
Vau  Loo  étaient  pour  le  roi  et  destines  à  être  exécutés  en  tapisserie. 


SALON   DE   1775.  9 

et  de  (inesse,  je  crois  qu'il  m'aurait  avoué,  avec  le  plus  de 
modestie  qu'il  aurait  pu,  qu'à  tout  prendre  ses  ouvrages 
n'étaient  pas  inférieurs  à  ceux  sur  lesquels  on  s'extasiait  ici. 

a  Eh  bien,  monsieur  de  Saint-Quentin,  lui  dis-je,  êtes-vous 
aujourd'hui  aussi  méchant  qu'hier? 

SAINT-QUENTIN. 

Est-ce  être  méchant  que  d'être  juste? 

ê 
DIDEROT. 

Dites  la  vérité  :  si  vos  juges  avaient  été  moins  sévères  avec 
vous,  vous  l'auriez  été  moins  avec  eux. 

SAINT-QUENTIN. 

Je  ne  sais,  mais  ou  j'aurais  parlé  comme  je  pense,  ou  je  me 
serais  tu. 

LÉPICIÉ. 

DIDEROT. 

Quelle  sera  votre  première  victime? 

SAIXT-QTENTIN. 

Ce  sera,  si  vous  voulez,  cette  Vierge  si  mal  élevée*. 

DIDEROT. 

Mal  élevée  !  et  pourquoi  ?  Cette  composition  est  dans  le  style 
familier;  c'est  tout  bonnement  une  mère  qui  apprend  à  lire  à 
sa  fille. 

SAINT-QUENTIN. 

Ah!  ah!  ce  n'est  donc  pas  une  sainte  Anne,  ce  n'est  pas  la 
mère  d'un  Dieu,  ce  n'est  pas  un  saint  Joachim  ;  tous  ces  person- 
nages ne  sont  pas  d'origine  céleste  ? 

DIDEROT. 

Mais  quelle  dignité  pouvait-on  leur  donner? 

SAINT-QIENTIN. 

Je  nie  suis  trompé  ;  j'ai  cru  que  d'une  sainte  famille  il  ne 
fallait  pas  faire  des  êtres  communs.  Passons  donc  au  faire.  Le 
dessin  vous  en  paraît-il  excellent?  La  composition  montre-t-elle 
quelque  génie?  Le  fond  en  est-il  piquant?  La  couleur  n'a-t-elle 

1.  VÈdmcûiioi^  de  la  Vi«rg$,  Tableau  de  6  pieds  sur  4  pieds;  n^  10. 
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tîon.  11  y  a  des  plis  qui  sont  bien  touchés  et  d'une 
ssez  vraie;  mais  n'en  déplaise  à  M.  Cochin,  cela  est 
de  Teniei-s.  Que  ne  fait-il  comme  Le  Prince?  On  dit 
)leaux  qu'ils  ressemblent  à  des  Ruysdaël  ;  je  n'en  suis 
pris;  c'est  qu'il  en  a  de  fort  beaux  et  qu'il  les  regarde 

oici  encore  un   Lépicié;  c'est  (23)  V Intérieur  d'une 

ait  entièrement  d'après  nature.  La  principale  figure  est 

lit,  celui  du  peintre.  Encore  s'il  y  avait  de  la  ressem- 

de   la  vérité!  Il  a  placé  sa  tête  sur  les  épaules  d'un 

morceau  n'a  pas  le  droit  de  me  plaire,  et  je  ne  crois 

captive   aucun  amateur;  cependant  on  en  fait  grand 

y  a  réuni,  dit-on,  tous  les  talents  qu'on  lui  connaît  : 

on  naturelle  et  ingénieuse,  dessin  correct  et  fin,  cou- 

neuse  et  vraie,  accord  harmonieux.  Ainsi  soit-il! 

DIDEROT. 

la  raison  pour  laquelle  vous  le  louez? 

SAIXT-QLENTIX. 

;e  peut.  On  ne  risque  rien  quand  on  médit,  on  est  un 
j  on  loue  mal  à  propos.  Mais  je  vous  trouve  plaisant, 
ti'ouvez,  avec  votre  mine  hypocrite,  autant  de  plaisir 
re  des  méchancetés  que  moi  à  vous  les  dire.  Si  j'assure 
le  Brenet,  par  exemple,  vous  vous  moquerez  de  moi  ; 
trie  mal,  vous  me  trouverez  caustique. 


BRENET. 

DIDEROT. 

el  tableau  de  Brenet  parlez-vous? 

SAINT-OLENTIN. 

Résurrection  (27)-.  Quoi  qu'en  dise  M.  Naigeon,  je  ne 
de  son  avis.  C'est  un  tableau  tout  au  plus  médiocre; 
1  composé  et  d'une  couleur  fausse,  tout  d'une  demi- 
It  effet,  sans  oppositions.  Est-ce  là  la  couleur  éclatante 


|j|  pieds  de  large  sur  3  pieds  de  haut. 

.f  piedt  10  pouces  de  haut  sur  0  pieds  de  large;  il  devait  6tre 
Montreuil,  près  de  Versailles. 
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et  lumineuse  d'un  Dieu  qui  sort  de  son  tombeau  vainqueur  de 
la  mort  et  du  péché? 

Cependant  cela  est  bien  dessiné.  La  tête  du  Christ  n'est  pas 
belle  et  n'a  rien  de  la  dignité  du  personnage.  En  tout,  cet  ar- 
tiste est  fort  inférieur  au  Salon  précédent,  et  son  Assomption 
(•25),  son  Saint  Pierre  et  saint  Paul^  (26)  sont  fort  inférieurs  à 
sa  Hésurrection. 

DIDEROT. 

Cochin  a  fait  sur  ce  dernier  une  réflexion  qui  m'a  paru 
juste  :  c'est  que  le  Christ  a  Tair  de  s'élancer.  Il  croit  que  des 
jambes  qui  suivraient  négligemment  le  corps  et  s'élèveraient 
sans  effort  feraient  beaucoup  mieux. 

SAINT-QUENTIN. 

Cela  est  juste.  Quand  un  effet  est  surnaturel,  il  faut  lui  lais- 
ser ce  qu'il  a  de  merveilleux. 

Voici  un  Caius  Furius  Cressinus*  (28).  Tableau  médiocre; 
toutes  les  têtes  ressemblantes  et  d'un  caractère  si  pauvre,  si 
mesquin!  On  les  a  faites  d'après  un  même  modèle.  Je  le  par- 
donnerais à  un  élève;  mais  à  M.  Brenet,  à  un  homme  fait  et  très- 
fait!  Des  figures  sans  élégance,  courtes  et  lourdes  de  dessin  ;  il 
leur  manque  au  moins  une  tête  et  demie. 

DIDEROT. 

Une  tête  et  demie  ! 

SAINT-QUENTIN. 

Du  moins  une  demi-tête.  Ah  !  cet  ouvrage  n'est  pas  d'un 
artiste  à  prétention  ! 

DIDEROT. 

Où  avez-vous  pris  que  Brenet  a  quelque  prétention?  C'est  un 
bon  diable  et  qui  fait  de  son  mieux. 

SAINT-QUENTIN. 

Je  sais  ce  que  je  dis  et  j'en  crois  à  sa  narine  crispée. 

DIDEROT. 

Il  a  paru  se  surpasser  il  y  a  deux  ans. 


1 .  Cos  deux  tableaux,  do  0  pieds  de  haut  sur  4  pieds  1U  pouces  de  large,  ordonnés 
par   le  roi,  étaient  destinés  à  être  placés  dans  Téglise  de  Saint-Jacques,  à  Coin* 

pirpnp. 

1'.  Tableau  de  3  pieds  de  haut  sur  5  pieds  de  large. 
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SAINT-QUENTIN. 

Grâce  aux  croûtes  qui  l'entouraient.  Son  tableau  est  ordi- 
nairement relevé  par  de  plus  mauvais. 

DIDEROT. 

J'aime  Brenet  et  je  vous  demande  grâce  pour  lui  ;  il  la  mé- 
ritera peut-être  un  jour. 

CHARDIN. 

SAINT-QUENTIN. 

Voilà  des  Études^  (29)  de  Chardin  qui  ont  de  la  sensibilité, 
la  couleur  en  est  un  peu  maniérée.  En  général,  j'aime  mieux  ses 
tableaux  de  genre. 

DIDEROT. 

Pourquoi  passez-vous  si  vite? 

VERNET. 

SAINT-QUENTIN. 

C'est  que  j'enrage.  Voyez-vous  ce  Paysage  montueux  avec 
ce  commencement  d'orage  *  (30)  ?  Le  voyez-vous? 

DIDEROT. 

Eb  bien  I  qu'est-ce  qu'il  y  a  à  dire?  Rien. 

SAINT-QUENTIN. 

Et  vraiment  non,  il  n'y  a  rien  à  dire,  c'est  ce  qui  me  désole. 
Je  ne  pourrai  donc  pas  me  venger  d'un  homme  faux  qui  s'est 
montré  mon  plus  cruel  ennemi?  Il  faut,  malgré  moi,  que  j'en 
dise  du  bien.  Celui  qui  montre  la  Construction  dun  grand  die- 
min  (31)  est  un  peu  violâtre;  ses  chevaux  sont  mauvais,  mal  des- 
sinés, d'une  autre  espèce  d'animaux;  mais  les  Abords  de  cette 
foire*,  plus  je  les  regarde,  plus  ils  me  plaisent.  Peu  s'en  faut 
que  ces  tableaux  ne  soient  comparables  à  ceux  qu'il  a  faits  en 


1.  Trois  têtes  d*étado  au  pastel. 

S.  Tableau  de  8  pieds  do  large  sur  5  pieds  do  haut,  appartenant  à  milord  Schcl- 


3.  Ce  tabteau  et  le  précédent,  sous  lo  môme  numéro,  avaient  chacun  5  pieds  de 
liTfe  sar  3  fneds  do  haut. 


U  SALON    DE   1775. 

Italie;  s'ils  leur  sont  inférieurs,  c'est  qu'alors  il  copiait  la  nature 
et  qu'aujourd'hui  il  copie  sa  chambre. 

DIDEROT. 

Mais  il  me  semble  que  Vernet  n'a  pas  trop  à  se  louer  de 
vous. 

SAINT-QUENTIN. 

Je  suis  bien  loin  d'avoir  à  me  louer  de  lui.  Si  vous  saviez  le 
mal  qu'il  m'a  fait!  Il  m'a  cassé  le  cou.  Quand  je  le  consultai 
sur  mes  tableaux,  il  n'avait  qu'à  me  dire,  car  je  sais  entendre 
la  vérité  :  «  Gela  est  mauvais,  je  ne  présenterais  pas  cela  ;  vous 
vous  exposerez  à  un  refus...  »  J'aurais  suivi  son  conseil  et  je 
l'aurais  embrassé.  Mais  me  trahir!  mais  m'immoler  à  des  plai- 
santeries! C'est  que  cet  homme,  habile  d'ailleurs,  est  sans 
caractère,  et  que,  pour  me  distraire  de  son  mauvais  procédé,  il 
faut  que  je  m'arrête  sur  une  belle  chose» 

LE  PRINCE. 

DIDEROT. 

SixrVAvare^  de  Le  Prince? 

SAINT-QUENTIN. 

La  couleur  en  est  charmante  ;  cela  est  très-harmonieux.  La 
tète  de  l'avare  est  d'un. beau  caractère,  d'une  touche  fine  et 
gracieuse,  et  ses  ajustements  sont  tous  d'un  excellent  goût. 
Quoiqu'on  ne  puisse  compter  ce  morceau  parmi  les  capitaux,  il 
fera  beaucoup  d'honneur  au  peintre. 

DIDEROT. 

Et  son  Jaloux*  donc? 

SAINT-QUENTIN. 

Il  n'est  pas  à  beaucoup  près  aussi  bien  ;  l'effet  en  est  mo- 
notone. A  la  vérité,  ses  figures  sont  gracieuses  et  bien  dessinées, 
et  son  tableau  en  tout  aurait  été  plus  piquant  s'il  l'eût  voulu. 
Mais  est-on  toujoursen  train?  N'a- t-on  point  de  caprice?  Ne  finit- 
on  jamais  mal  ce  qu'on  a  bien  préparé? 


1 .  N^'  34.  Tableau  de  i  pieds  6  pouces  de  haut  sur  %  piedt  de  Ui|(e,  apfMrlf 
liant  à  M.  Borgeret,  honoraire-«mateur  de  rAcadémie. 

'2.  N**  35.  Tableau  de  3  pieds  de  large  sur  2  pieds  4  pouces. 
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DIDEROT. 

Et  son  Nécromancien^? 

SAINT-QUENTIN. 

Divin,  divin;  la  tête  m'en  tourne;  c'est  encore  à  désoler; 
:'est  la  couleur  la  plus  séduisante.  Et  sa  petite  femme,  voyez 
lonc  sa  mine!  En  concevez-vous  une  plus  gracieuse?  Il  n'y  a 
[ue  sa  Dormeuse  d'il  y  a  deux  ans  que  je  lui  préférasse;  tout  y 
^tait,  composition,  dessin,  expression,  caractère  ;  elle  avait  l'air 
te  fermer  les  yeux,  mais  elle  était  heureuse  de  son  sommeil; 
îlte  n'aurait  point  été  fâchée  qu'on  la  réveillât.  H  est  bien  éton- 
lant  que  Le  Prince  n'ait  pas  donné  à  son  Nécromancien  un  plus 
wau  caractère;  si  ce  tableau  m'appartenait,  il  ne  laisserait  pas 
cette  petite  tache  dans  un  si  bel  ouvrage.  Il  y  a  encore  VExtérieur 
tTun  cabaret  de  village^  (37);   il  y  a  des  paysans  placés  les 
uns  au-dessous  des  autres  ;  autant  de  compositions  charmantes, 
et  les  petites  figures  peintes  avec  esprit,  peut-être  avec  trop 
(l'éclat.  N'oublions  pas  ces  Paysages  (41),  qui  ne  le  cèdent  point 
aux  autres;  oîi  ne  peut  rien  de  plus  harmonieux,  quoique  moins 
fini  que  les  précédents.  Ces  ciels  sont  trop  bleus,  l'artiste  les 
a  peints  d'après  Ruysdaël.  Le  Prince  tient  sans  contredit  le 
premier  rang  :  c'est  un  très-habile  homme.  Mais  revenons  sur 
nos  pas;  peut-être  avons-nous  oublié  quelques-unes  de  ses  com- 
positions; arrêtons-nous  devant  cette  Vue  d après  nature^  (33). 

DIDEROT. 

Peinte  dans  l'antichambre  de  Le  Prince? 

SAINT-QUENTIN. 

Vous  l'avez  dit.  S'il  n'avait  pas  mieux  fait  il  y  a  deux  ans, 
cela  serait  passable.  Ses  petits  tableaux  sont  supérieurs.  Cepen- 
dant il  affecte  à  présent  une  manière  de  traiter  les  ciels  ;  je  lui 
conseille  de  revenir  à  celle  qu'il  a  quittée;  la  nature  du  ciel 
n'est  pas  ordinairement  anguleuse.  11  faut  bien  étudier  les  Fla- 
mands, mais  tout  n'en  est  pas  bon  à  imiter.  Le  Prince  est  dans 
la  vraie  route,  il  ne  risque  qu'à  s'égarer  en  tâchant  de  faire 
mieux.   Pourquoi  se  tourmenter?  Que  cherche-t-il ?  Je  cause 

1.  Tableau  de  2  pieds  0  pouces  do  haut  sur  2  pieds  de  Urge.  —  Ce  tableau 
?t  le  précédent  appartenaient  à  M.  le  marquis  de  Poyanne. 

^  Tableau  de  *i  pieds  de  Urge  sur  18  pouces  do  haut;  appartenant  à  Madame 
Adélaide. 

3.  Tableaa  de  5  pieds  6  pouces  de  large  sur  4  pieds  0  pouces  do  haut. 
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avec  franchise  avec  lui,  parce  qu*il  est  trop  au-dessus  de  la  cri- 
tique pours'en  oirenser.  En  général,  remarquez  bien  Dosartistes: 
ce  sont  ceux  qui  sont  les  plus  prompts  à  se  fâcher  qui  en  ont 
moins  le  droit. 

DROUAIS. 

DIDEROT. 

Voici  le  Portrait  de  M.  et  de  M""*  lu  comtesse  d'Artoi$\ 
Monsieur  est  en  pied  et  en  grand  habit  de  l'ordre.  Le  bean 
sujet!  Quelle  vérité  d'étoffes!  Des  gazes,  des  dentelles,  des 
broderies,  des  draperies,  tous  ornements  qui,  traités  d'après 
nature,  pouvaient  être  du  meilleur  goût  et  du  plus  bel  effet. 

SAINT-QUENTIN. 

Au  lieu  de  ces  ressources,  qu'il  a  entièrement  négligées,  il 
a  posé  sa  figure  dans  une  attitude  gênée,  sans  grâce,  saos 
mouvement.  Gela  est  dessiné  comme  un  écolier,  et  ce  qui  doit 
surprendre  de  lui,  c'est  qu'il  se  tire  assez  bien  d'une  acadéinie 
d'après  nature;  mais  tout  s'oublie.  La  couleur  de  la  tête  est  blik- 
farde  et  farineuse;  sans  lui  faire  injure,  l'on  peut  dire  que 
l'ensemble  n'est  pas  médiocrement  mauvais.  Les  pieds  de  sa 
figure  sont  de  quatre  pouces  trop  longs  au  moins  ;  elle  n'a  point 
de  ressemblance.  Pour  M""*  la  comtesse  d'Artois,  il  l'a  faite  pire, 
et  il  faut  être  bien  sot  ou  bien  courageux  pour  exposer  cela. 
Madame  Clotilde  [hh)  est  un  peu  plus  ressemblante,  si  ce  n'était 
(|ue  sa  bouche  rit  et  que  le  reste  pleure.  Mais  en  voilà  assez;  la 
meilleure  critique  qu'on  en  ferait,  ce  serait  de  n'en  rien  dire. 

MILLET   FRANCISQUE. 

DIDEROT. 

Et  Millet  Francisque? 

SAINT-QUENTIN. 

Deux  Paysages  (47)  ;  au  pont  Notre-Dame.  Je  vous  dis  cela 
à  \oix  basse,  j'ai  bien  assez  d'ennemis. 

1.  Le  portrait  de  Monsieur  (i^),  sur  une  toile  de  7  pieds  5  pouces  de  haut  et 
(!<'  r>  pic(U  3  pouces  de  Uri^e,  ent  aujourd'hui  à  Versailles  sous  le  n*^  3074.  Le  por- 
trait de  M****  la  comtesse  (43)  était  un  buste  de  forme  ovale.  Le  portrait  3075  dtt 
Mus<H3  de  Versailles  peut  être  une  copie  du  tableau  de  Drouait.  Celui  de  Madame 
Clotilde,  actuellemeat  au  même  Musée,  y  porte  le  n*  3003. 
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MAGHY. 


DIDBROT. 


Et  Machy? 


SAINT-QUENTIN. 

Cette  Vue  d'après  nature  de  la  nouvelle  Monnaie^  (48),  ne 
voyez-vous  pas,  sans  que  je  vous  en  avertisse,  que  cela  est 
maigre,  sans  effet  et  d'une  petite  manière?  Cependant  elle  est 
correcte  et  bien  en  perspective.  Il  y  a  une  douzaine  d'années 
qu'il  faisait  mieux.  Trois  choses  lui  seraient  nécessaires  :  faire 
un  tour  d'Italie,  ne  pas  abandonner  la  détrempe  et  donner  ses 
âgures  à  peindre  à  quelqu'un  qui  s'en  acquittât  mieux.  Je  me 
rappellerai  toujours  avec  plaisir  les  ouvrages  qu'ils  ont  peints 
à  frais  communs,  Loutherbourg  et  lui;  c'étaient  des  composi- 
tions charmantes,  et  cette  association  avait  triplé  les  forces  de 
Hacby. 

BELLENGÉ 

DIDEROT. 

Et  Bellengé'7 

SAINT-QUENTIN. 

A  brûler  devant  le  plus  mauvais  Van  Huysum. 

GUÉRIN. 


DIDEROT. 


Et  Guérin? 


SAINT-QUENTIN. 

Son  Lever  et  son  Coucher  du  soleil  (69)  ^  sont  de  jolies  choses. 

ROBERT. 
Ah!  monsieur  Robert,  que  ce  Dicintrement  du  pont  de 

1.  Tablemo  de  S  piecU  5  pouces  de  Urge  sur  1  pied  0  pouces  do  haut. 
S.  N*  68;  un  Tableau  de  fleurs, 

3.  Cet  deux  tableaux,  ovales,  avaient  cbacua  2  pieds  de  haut  sar  %  pieds 
7  poQoea  de  lan^. 

III.  3 
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Seuilly^  (70)  est  pauvre,  mal  colorié,  sans  effet  I  Les  mauvaises 
Figures!  Vous  destinez  là  un  beau  cadeau  à  M.  de  Tnidaine! 
Vos  Bestiaux  qui  passent  entre  des  ruines^  (71)  sont  un  peu 
meilleurs;  j'en  excepte  cependant  les  figures,  qui  ne  sont  pas 
des  chefs-d'œuvre.  Mais,  Robert,  il  y  a  si  longtemps  que  vous 
faites  des  ébauches,  ne  pourriez-vous  faii*e  un  tableau  fini? 

TARAVAL. 

DIDEROT. 

Et  cette  Assomption  de  la  Vierge^  (77)  de  Taraval? 

SAINT-QUENTIN. 

Sujet  rebattu  et  qu'il  fallait  abandonner  ou  dont  il  fallait 
tirer  meilleur  parti.  Gela  est  sans  effet,  mal  composé  et  mal 
colorié. 

DIDEROT. 

Et  Cochin  ajoute  qu'il  n'est  pas  assez  fait,  qu'il  y  a  des  par- 
ties de  draperies  sans  souplesse  et  toutes  plates,  un  ton  jaune 
qui  sent  la  manière,  et  des  incorrections  de  dessin  qui  achèvent 
de  gâterie  tout.  La  figure  delà  Vierge  ne  parait  pas  bien  ensemble 
sous  son  vêtement,  et  le  contour  inférieur  du  corps  parait  ren- 
trer en  dedans  pour  aller  s'attacher  aux  cuisses.  Dans  sa 
Sainte  Fiimille  (78),  la  position  des  jambes  est  désagréable  et 
paraît  forcée. 

8AINT-OUENTIN. 

Cet  artiste  s'achemine  à  grands  pas,  et  encore  une  douzaine 
d  années,  je  l'attends  au  pont... 

H  CET, 

Demandez  à  M.  Phelipot  de  vous  introduire  dans  la  galerie 
d'Apollon;  là,  vous  verrez  le  tableau  de  réception  de  Huet.  Le 
sujet  n'en  est  pas  fort  important  :  ce  ne  sont  ni  des  dieux,  ni  des 
déesses,  mais  c'est  un  gros  chien  franchissant  une  barrière  et 
semant  la  terreur  parmi  des  chiens  plus  petits.   L'action  est 

1.  Tableau  de  7  pieds  de  largeur;  appartenait  à  M.  de  Tnidaine. 
'i.  Ce  morceau  do  7  pieds  do  haut  sur  3  pieds  6  pouces  de  large  appartenait  à 
M.  d»'  Frouville. 

3.  Tableau  de  10  pieds  sur  7,  pour  TégUso  de  Saint-Looli,  rue  Saint-Antoiat. 
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charmaDte  et  la  composition  d'une  grande  vérité;  tous  les 
charmes  de  l'art  sont  réunis  ;  c'est  un  morceau  inappréciable. 
La  plupart  des  artistes  de  ce  genre  ne  lui  vont  pas  à  la  cheville 
du  pied. 

DIDEROT. 

Vous  n'en  exceptez  pas  0udi7? 

SAINT-QUENTIN. 

Je  n'en  excepte  pas  Oudry.  Mais  il  serait  bon  de  savoir  com- 
ment Huet  a  fait  une  chose  excellente  après  en  avoir  fait  de  si 
pauvres  ;  on  ne  sait  pas  comment  ce  morceau  et  les  précédents 
sont  sortis  d'un  même  pinceau.  Il  a  quitté  les  animaux,  il  s'est 
jeté  à  corps  perdu  dans  l'histoire  et  le  paysage;  il  s'est  gâté. 
Devineriez-vous  d'après  quel  maître  il  fait  ses  études?  D'après 
Boucher  ;  c'est-à-dire  qu'il  a  pris  pour  modèle  un  peintre  ini- 
mitable même  dans  ses  défauts  et  qui  n'a  jamais  fait  que  de 
mauvaises  copies.  Il  peint  à  présent  d'une  couleur  acre,  rouge, 
sauvage  et  barbare;  il  n'a  plus  de  dessin. 

Mademoiselle  VALLAYER. 

DIDEROT. 

Ah!   voici  une  femme;  peut-être  serez-vous  un  peu  plus 

^lant  avec  elle. 

saint-qoentin. 

Il  ne  m'en  coûtera  rien.  Je  suis  très-satisfait  de  ses  Fruits  (98), 

de  son  Urne  et  de  son  Homard^ y  elle  se  soutient,  elle  a  de  la 

vérité.  Je  n'aime  pas  son  genre  ;  mais  cela  ne  m'empêche  pas 

d'être  juste  et  d'envoyer  M.  Bellengé  à  ses  leçons. 

CLÉRISSEAD  \ 

Quant  à  ces  Compositions  d architecture  dam  le  style  ancien 
(91  )«  elles  sont  à  gouache  et  d'une  couleur  terreuse;  la  touche 
en  est  lourde  et  sans  esprit.  Cet  homme  gonflé  de  son  mérite 

1.  Tabtefta  de  6  piedd  sur  4;  appartenait  à  M.  Moatullé,  associé  libre  de  l*Aca- 
demie. 

S.  Charies^Uraift  Clérisseau,  peintre  et  architecte,  né  à  Paris  en  liiS,  ae»dé- 
■kicfl  m  I7M,  mort  à  Aateoil,  le  19  Janvier  18M.  Il  a  traraillé  avec  de  Bbcliy  ; 
il  j  a  de  aea  detiloi  fta  Leurre  et  au  musée  d*Oriéans. 


20  SALON   DE   1775. 

n*a  jamais  rien  fait  d'après  nature.  A  sa  place,  je  dessinerais 
je  copierais  d'excellents  tableaux  ;  il  apprendrait,  car  c'est  aii 
que  Le  Prince  et  d'autres  ont  appris. 


BEAUFORT. 

DIDEROT. 

Et  cette  Incrédulité  de  saint  Thomas^  (103),  n'est-elle  p 
ingénieusement  composée?  Ses  têtes  n'en  sont-elles  pas  belle 

SAINT-QUENTIN. 

Oui-dà,  cela  est  assez  joli  ;  ordinairement  il  ne  fait  pas 
bien.  Sa  petite  Madeleine  au  désert*  (lOA)  n'est  pas  une  me 
veille,  mais  elle  est  fort  supérieure  à  celle  de  La  Grenée. 
laisse  ses  deux  Femmes  grecques*  (105)  à  louer  à  ceux  qui 
ont  la  manie. 

DIDEROT. 

Ce  n'est  pas  trop  la  vôtre. 

SAINT-QUENTIN. 

Non,  pour  aujourd'hui. 

JOLLAIN. 

DIDEROT. 

EtJollain? 

SAINT-QUENTIN. 

Qu'il  accompagne  M.  Bellengé. 

DIDEROT. 

Et  Pérignon? 

PÉRIGNON^ 

SAINT-QUENTIN. 

Pérignon  est  du  commun  des  martyrs.  Il  peint  à 
cela  n'est  pas  absolument  sans  mérite,  mais  de  tout  c 

1.  Tabletu  de  17  pouces  sur  14  pouces. 
S.  TaMeau  de  !20  pouces  sur  17  pouces. 
•  **•  Ij  pouces  sur  13. 
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on  ne  peut  composer  un  académicien.  Sa  couleur  est  fade,  sa 
touche  est  maigre,  ses  figures  trop  allongées  et  d'une  carnation, 
d  un  dessin  mou  et  pauvre  de  contour.  Je  ne  lui  conseillerais 
pas  de  tenter  quelques  grandes  compositions,  sous  peine  de  se 
rompre  le  cou.  Le  suivant  en  vaut  bien  un  autre. 

DIDEROT. 

Duplessis? 

DUPLESSIS. 

SAINT-QUENTIN. 

11  est  vrai,  mais  il  n'est  pas  sans  reproche.  Le  portrait  dC Aile- 
grain^  (127),  sculpteur  du  roi,  est  une  chose  admirable  pour  la 
tête  et  la  ressemblance;  mais  un  seul  défaut  dépare  toute  sa 
composition  :  c'est  son  froid.  Au  lieu  de  le  faire  violâtre,  pour- 
quoi ne  lui  avoir  pas  donné  une  autre  couleur?  Je  ne  comprends 
pas  cette  bévue  de  la  part  d'un  aussi  habile  homme.  Ses  autres 
portraits  sont  de  toute  beauté;  M.  Vabbi  de  Véri*  (125)  d'une 
ressemblance  incroyable;  mais,  disons  tout,  cette  main  du 
cketalier  Gluck^  (126)  n'est  pas  digne  de  lui. 

DURAMEAU. 

DIDEROT. 

hàCérès  ou  tÉté  de  Durameau^  (129)  ne  remplit-elle  pas 
bien  sa  toile?  Le  coloris  n'en  est-il  pas  harmonieux  et  suave;  la 
composition  ingénieuse,  de  grand  caractère  et  bien  de  plafond  ; 
les  têtes  de  femmes  belles,  nobles,  bien  dessinées  et  bien  peintes? 

SAINT-QUENTIN. 

Fi!  allez  vous  coucher,  insigne  flagorneur.  Cirés  et  ses 
compagnes  implorent  le  Soleil  et  attendent  pour  moissonner 
que  Castrey  entrant  dans  le  signe  de  la  Vierge^  leur  en  donne  le 
conseil.  La  Canicule  vomit  des  vapeurs  enflammées  et  pestilen- 
tielles j  les  ZéphyrSy  par  leurs  douces  haleinesy  tempèrent  son 

1.  Tableau  de  S  pioda  10  pouces  sur  2  pieds  3  pouces. 

S.  Tableau  de  2  pieds  sur  1  pied  8  pouces. 

X  Tableau  de  3  pieds  2  pouces  sur  2  pieds  6  pouces. 

i.  Tableau  de  18  pieds  do  large  sur  9  pieds  6  pouces  de  haut  ;  morceau  de 
réceptioo  de  fauteur.  U  est  toujours  dans  la  galerie  d'Apollou,  partie  latérale  à 
gncbe,  pour  laquelle  U  était  destiué. 
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ardeur  et  purifient  Vaîr.  Cette  composition  n'a  rien  de  merveil- 
leux que  sa  singularité.  Le  peintre  a  furieusement  tiré  à  l'éco- 
nomie  des  figures;  le  petit  nombre  qu'il  en  a  jeté  est  mal  des- 
siné ;  elles  n'ont  pas  de  cheveux,  ornement  de  tète  dont  il  est 
diiTicile  de  les  priver;  d'ailleurs  point  d'expression,  point  de 
caractère,  couleur  d'omelette,  et  d'un  fade!... 

Son  Plafond  dCOpèra  est  beaucoup  mieux,  quoique  à  la 
détrempe  ;  c'est  qu'il  marie  fort  bien  la  détrempe  avec  son  tein- 
turier. 

Son  Bélisaire^  (130)  est  mauvais  et  d'une  couleur  blan- 
châtre, comme  si  on  avait  peint  les  objets  au  clair  de  lune;  sa 
couleur  est  lourde,  gâcheuse  et  sale.  Le  jeune  Justinien  et  la 
femme  de  Bélisaire  ont  un  même  caractère  de  tête.  Ce  Salon  ne 
fera  pas  honneur  à  Durameau  ;  il  s'en  consolera  avec  beaucoup 
d*autres...  Mais  j'en  ai  suffisamment,  et  cela  commence  à  m*en- 
nuyer. 

DIDEROT. 

Je  vous  croyais  en  fonds. 

LA  GRENÉE  le  jeune. 

SAINT-QUENTIN. 

Faisons  donc  encore  un  effort.  Éole  a  déchaîné  les  vents , 
les  montagnes  sont  couvertes  de  neige,  les  fleuves  sont  glacés, 
la  végétation  est  suspendue  :  voilà  V Hiver  ^  (1*2)  de  La  Gre- 
née.  Cela  n'est  pas  assez  bien  composé;  le  premier  coup  d'œil 
en  impose;  mais,  à  l'examen,  il  faut  en  rabattre.  On  ne  s'est  pas 
même  servi  de  modèles  ;  cependant  il  ne  fallait  pas  s'épargner 
des  études  pour  un  morceau  de  réception. 

Quant  à  V Homme  placé  entre  le  vice  et  la  vertu*  (ISS) 
mauvais,  mauvais,  mal  composé,  pitoyablement  dessiné;  à 
oublier  dans  l'atelier. 

Ses  Esquisses  sur  papier  bleu  rehaussées  de  blanc  sont  fort 
bien. 

i .  Tableau  de  2  pieds  5  pouces  de  haut  sur  S  pieds  S  pouces  de  large,  appar- 
tenant à  M.  le  comte  d'Anginllier,  directeur  et  ordonnateur  général  des  bâtiments 
du  roi. 

2.  Tableau  de  18  pieds  de  large  sur  9  pieds  6  pouces  de  haut,  destiné  à 
U  galerie  d* Apollon.—  S'y  troure  encore;  partie  latérale  à  gauche. 

3.  Tableau  de  17  pouces  de  haut  sur  30  pouces  de  large. 
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MONNET. 

DIDEROT. 


SAINT-QUENTIN. 

Monnet,  toujours  agréé  et  jamais  reçu...  Borée  et  Orythie^ 
(113),  dessus  de  porte  pour  le  roi;   deux  belles  et  bonnes 
I    croûtes,  ce  qu*il  y  a  de  plus  mauvais  en  histoire. 
[       De  petits  Dessins  un  peu  mieux,  mais  fort  médiocres. 


RENOU. 

DIDEROT. 


Et  Renou? 

SAINT-QUENTIN. 

la  Préseniaiion au  Temple^  (145)  et  t Annonciation^  (146) 
<le  Renou,  mauvais  rêve  après  un  trop  bon  souper.  L'ange  est 
ikhé  comme  un  piquet  et  d'une  longueur  démesurée;  il  est 
rtide  à  faire  plaisir.  Ce  serait  à  n'en  point  finir  s'il  fallait  faire 
une éoumération  de  toutes  les  sottises... 


CARESME. 

DIDEROT. 

Et  Caresme? 

SAINT-QUENTIX. 

La  nymphe  Menthe  métamorphosée^  (148),  tableau  pour  le 
roi.  Tant  pis  pour  lui.  Cette  Proserpine  assise  sur  son  char  est 
singulièrement  agencée;  le  char  est  sans  goût  et  d'une  mauvaise 
forme.  Ce  peintre  a  quelque  idée  de  couleur,  mais  il  dessine 
comme  un  fiacre.  Son  tableau  est  sans  harmonie.  Sa  Proserpine 
est  faite  d'après  une  vieille  femme  grasse,  molle  et  étalant  des 
formes  désagréables.  Sa  nymphe  est  passable. 

1.  DeMOf  de  porte  de  6  pieds  de  large  sur  2  pieds  0  poaces  de  haut. 
i.  Tableau  de  10  pieds  de  haut  sur  5  pieds  de  large;  destiné  à  décorer  la  cha- 
pelle de  la  coosrégatîoo  de  Saint-Germain-en-Layc. 

3.  Tablean  do  iO  pieds  de  haut  sur  5  de  large;  destiné  à  décorer  la  chapelle 
de  la  coagréfation  de  Saiot-Germain-en-Layc. 

4.  Tableaa  de  4  pieds  0  pouces  de  largo  sur  4  pieds  5  poaces  de  haut;  est 
éuÊàmé  poor  le  Noufoaa  Trianoo. 
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BODNIEU. 

SAINT-QUENTIN. 

Bounieu,  petit  peintre  pour  tableau;  c'est  M.  le  Chevalier 
qui  l'apporta  à  l'Académie.  Sa  manière  est  maigre ,  son  style 
pauvre,  sa  composition  insipide,  sa  couleur  sale  et  noire,  ses 
tableaux  sans  génie,  quoiqu'il  s'épuise  sur  la  nature.  Son  Pan 
lié  par  des  nymphes  (158)  est  beaucoup  mieux;  il  est  assez 
piquant  d'eflet. 

HALL. 

SAINT-QUENTIN. 

Hall,  agréé,  a  fait  le  Portrait  de  Robert^  (170);  il  est  d'une 
ressemblance  étonnante,  superbe,  grand  comme  nature,  d'une 
manière  large,  d'une  couleur  vraie.  Et  puis  venez  me  dire  que 
je  vois  tout  en  noir!  Son  portrait,  à  lui,  ne  ressemble  pas  moins. 
Celui  de  V abbé  de  Saint-Non^  est  charmant,  touché  en  peintre 
d'histoire;  rien  du  petit  de  la  miniature. 

MARTIN. 

SAINT-QUENTIN. 

Martin  a  été  agréé  pour  des  tableaux  qu'il  n'a  pas  faits. 
Peintre  médiocre.  Sa  Madeleine  mourante^  (173)  et  sa  Famille 
espagnole  *  (174)  sont  sans  dessin  et  sans  couleur. 

AUBRY. 

SAIXT-QUENTIN. 

L* Amour  paternel^  (175),  tableau  travaillé  scrupuleusement 
d'après  nature.  La  composition  m'en  a  plu;  la  couleur  en  est 
suave  et  sans  manière.  Je  lui  sais  gré  d'avoir  adopté  ce  genre 

1 .  Le  |>eintre  Hubert  Robert.  Tableau  en  pastel  do  2  pieds  sur  1  pied  8  poacer 
*i.  L'abbé  de  Saiut-Non,  graveur  et  protecteur  do  Robert. 

3.  Tableau  de  8  pieds  sur  5  pieds. 

4.  Tableau  de  3  pieds  8  pouces  do  large  sur  3  pieds  de  haut. 

5.  Tableau  de  3  pieds  sur  2  pieds  6  pouces,  appartenant  à  M.  lo  comte  d*Aii|r 
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moral,  qui  lui  a  très-bien  réussi.  Il  sait  dessiner  une  académie  ; 
la  preuve,  c'est  le  nombre  de  médailles  qu*il  a  remportées.  La 
Bonne  femme  qui  tireden  cartes^  (176)  est  un  très-bon  tableau; 
la  Bergère  des  Alpes^  (177)  est  charmante;  le  Petit  garçon 
qui  demande  pardon  à  sa  mère^  (178),  délicieux. 

'  ROBIN*. 

SAINT-QUEXTIN. 

181.  La  Fureur  d'Atys'^y  mal  ordonné,  d'une  couleur  sin- 
gulière et  fausse;  la  nature  n'a  sûrement  pas  été  consultée.  Il 
faudrait  renvoyer  cet  artiste  pour  cinq  à  six  ans  à  l'Académie; 
il  ferait  de  bonnes  études  d'après  le  modèle,  puis  il  reviendrait 
à  la  palette,  car  enfin  il  faut  savoir  lire  avant  que  de  lire. 

182.  Les  Enfants  de  M.  le  maréchal  de  Moucby  jouant 
avec  des  raisins^y  mauvais,  mauvais;  pont  Notre-Dame  à  ne  pas 
trouver  un  acquéreur...  Mais...  mais  j'en  ai  suffisamment  :  je 
n'y  tiens  plus.  Adieu. 

DIDEROT. 

Encore  un  mot. 

SAINT-QUENTIN. 

Non;  ceux  dont  je  n'ai  point  parlé  me  sauront  gré  du 
silence...  » 

Là-dessus,  mon  homme  s'est  enfui  et  je  n'ai  jamais  pu  le 
rejoindre. 

1.  Tabl«tu  de  3  pieds  sur  2  pieds  6  pouces. 

2.  Tableftu  de  2  pieds  de  lirge  sur  18  pouces  do  haut 

3.  Petit  tableau  Ofale,  appartenant  à  M.  Tabbé  de  Breteuil. 

4.  J.-B.-Cl.  Robin,  agréé  en  1772. 

5.  Tableau  de  15  pieds  de  large  sur  10  pieds  de  haut. 

6.  Tableau  de  4  pieds  6  pouces  de  large  sur  3  pieds  3  pouces  do  haut,  destiné 
pour  le  cabinet  de  M"**  la  maréchale. 
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A    MCTN    AMI    MONSIEUR    GRIMM 


PEINTURE. 

VIEN. 

1.    BRISéiS    EMMENÉE    DE    LA    TENTE    D*AGHILLE^ 

(Tableau  pour  le  roi.)  —  Ce  tableau  est  assez  bien  ordonné, 
quoique  au  premier  plan  il  y  ait  peu  de  mouvement  et  de  con- 
traste entre  les  figures.  Toutes  les  têtes  sont  muettes  et  sans 
expression  ;  nul  intérêt.  Le  ton  est  local;  mais  point  d'effet;  celui 
où  l'horizon  se  termine  est  trop  vigoureux  relativement  au  ton 
du  premier  plan  ;  les  parties  de  masses  ne  sont  point  assez  fran- 
ches. Les  deux  principales  figures,  Achille  et  Briséis,  sont  plates 
et  mal  d'aplomb;  si  vous  les  coudoyez  un  peu  rudement  vous 
les  jetterez  à  terre;  nulle  flexibilité  dans  l'emmanchement  des 
pieds;  ils  ne  servent  qu'à  soutenir  les  figures  debout.   Le 
dessin  est  exact,  mais  raide.  Briséis  est  bien  la  plus  maussade 
ligure  qu'on  puisse  imaginer;  elle  se  laisse  saisir  sans  résis- 
tance et  sans  douleur.  Je  suis   un  peu  plus  content  que  le 
public  d'Achille,  dont  personne  ne  m'a  paru  entendre  l'action, 
quoiqu'elle  soit  évidente;  il  a  la  main   droite  posée  sur  son 
casque,  la  gauche  sur  le  fourreau  de  son  sabre  ;  il  a  l'air  sévère 
et  penseur  :  laissera-t-il  enlever  sa  maîtresse,  ou  metlra-t-il  en 
pièces  tous  ces  envoyés  d'Agamemnon?  Voilà  le  sentiment  qui 

t.  TkbtoaQ  de  13  piedt  de  large  sur  30  pieds  de  haut. 


30  SALON   DE   1781. 

bouillonne  au  fond  de  son  cœur,  qui  agite  sa  tète;  il  a  le 
regard  tourné  vers  le  ciel.  S*il  était  plus  élégant,  plus  noUe, 
plus  fier,  il  serait  très-beau. 

Si  Vien  avait  eu  quelque  chaleur,  les  envoyés  se  seraient 
emparés  de  Briséis,  ils  l'auraient  entraînée,  elle  aurait  eu  la  tète 
et  les  bras  tournés  vers  Achille.  Achille,  furieux,  aurait  eu  soo 
sabre  à  moitié  levé  et  prêt  à  fondre  sur  les  envoyés  d'Agamem- 
non  ;  ses  oiTiciers  l'en  auraient  empêché,  ou  il  en  eftt  été  désolé 
et  il  aurait  enveloppé  sa  tète  dans  ses  bras  pour  ne  point  aper- 
cevoir l'action  touchante  de  Briséis.  On  aurait  pu  le  laisser  isolé 
ou  pencher  sa  tête  sur  le  sein  de  Patrocle.  C'est  à  cette  der- 
nière pensée  que  le  peintre  se  serait  arrêté  sans  doute,  s'il 
avait  eu  assez  de  génie  pour  concevoir  1* Achille  d'Homère. 

((  Les  deux  hérauts  d'Agamemnon  (dit  le  poète)  marchent 
(Fun  pas  tardif  le  long  du  rivage  de  la  mer;  ils  arrivent  enfin 
aux  tentes  des  Thessaliens.  Achille  était  assis  à  l'entrée  de  la 
si(Mine;  son  cœur  se  serre  à  leur  aspect;  eux-mêmes  tremblent 
à  sa  vue;  ils  s'arrêtent  d'un  air  respectueux  et  n'osent  lui  par- 
ler. Lui,  trop  sur  du  motif  qui  les  amène  :  u  Je  vous  salue, 
u  dit-il,  hérauts,  ministres  de  Jupiter  et  des  mortels.  Appro- 
((  chez,  ce  n'est  point  vous  que  j'accuse;  c'est  Agamemnoa  seul 
((  qui  m'outrage,  c'est  lui  qui  par  vos  mains  me  ravit  ma  Briséis; 
((  va,  Patrocle,  conduis  hors  de  ma  tente  cette  jeune  captive. 
((  qu'ils  l'emmènent...  »  Il  dit.  Fidèle  à  ses  ordres,  Patrocle 
amène  la  belle  Briséis,  et  la  remet  aux  deux  hérauts.  Ils  repren- 
nent leur  route;  la  jeune  captive,  morne,  la  tête  baissée, 
marche  à  regret  avec  eux.  Achille,  les  yeux  baignés  de  larmes, 
va,  loin  de  ses  guerriers,  s'asseoir  sur  le  bord  de  la  mer  ;  là, 
les  regards  attachés  sur  les  flots  et  les  bras  étendus,  il  implore 
la  déesse  qui  lui  donna  le  jour.  » 

Tout  simple  qu'il  est,  ce  récit  n'offrait-il  pas  le  sujet  de 
deux  ou  trois  tableaux  infiniment  mieux  ordonnés,  infiniment 
plus  intéressants  que  celui  de  M.  Vien? 

LA   GRENÉE    l'aîné. 

•2.     PRKPARATIFS    DU    COMBAT     DE    PARIS     ET     DE     MÈNÉLAS. 

(le  tableau,  de  10  pieds  carrés,  est  pour  le  roi. 

Paris  ayant  proposé  un  combat  singulier  contre  Hénélas» 
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riam  et  Agamemnon  se  réunissent,  et,  par  des  sacrifices  et  des 
îrments,  jurent  à  l'autel  de  Jupiter  d'être  fidèles  à  remplir  les 
>nditîons  du  traité  par  lequel  Hélène  et  toutes  ses  richesses 
ppartiendront  au  vainqueur. 

Ce  tableau  m'a  paru  très-bien  composé  ;  il  y  a  du  mouve- 
lent  et  de  Faction.  L' Agamemnon  debout,  l'un  de  ses  pieds 
osés  sur  une  des  marches  qui  conduit  à  la  statue  de  Jupiter  et 
autre  sur  la  marche  la  plus  élevée,  est  fier;  il  tient  son  sabre 
'une  main  et  fait  son  serment  de  l'autre.  On  eût  désiré  que 
riam,  au  lieu  d'appuver  sa  main  sur  son  cœur,  l'eût  aussi 
tendue  ;  on  croit  que  son  action  en  eût  été  mieux  caractérisée 
t  que  ce  n'était  pas  le  moment  de  contraster  les  figures.  Je  ne 
iiis  pas  de  cet  avis  :  Agamemnon  s'adresse  à  Jupiter,  Priam  à 
garoemnon.  Le  dessin  m'a  paru  exact,  mais  souvent  pauvre  et 
roid.  L'effet  n'est  pas  piquant,  quoique  aimable  et  doux  ;  la 
ouleur  n'a  pas  la  vigueur  que  l'on  désirerait  :  elle  est  faible  et 
nonotone. 

l.  ANNIBAL  AYANT  TROUVÉ  LE  CORPS  DE  MARCELLUS 
PARMI  LES  MORTS,  APRÈS  AVOIR  PRIS  SON  ANNEAU, 
LUI    FAIT    DONNER    LA    SÉPULTURE. 

Bien  composé;  couleur  pas  trop  belle,  mais  aimable;  vide 
^expression  ;  du  raide  dans  le  dessin  ;  un  tas  d'incorrections 
lans  les  mains,  les  pieds  et  les  bras  ;  effets  mal  entendus,  contre 
la  vérité.  Marcellus  est  porté  par  des  soldats,  groupe  qui  ne 
jette  à  terre  aucune  masse  d'ombre;  casque  si  éclairé  que  le 
panache  est  aussi  brillant  que  les  figures;  linge  d'une  petite 
manière.  Le  tout  agréable,  quoique  froid. 

A.    l'amour    des    ARTS    CONSOLE    LA    PEINTURE 
DES    ÉCRITS    RIDICULES    ET    ENVENIMÉS    DE    SES    ENNEMIS  ^ 

La  Peinture  est  assez  dans  le  caractère  :  mais  pourquoi  son 
corps  est-il  maigre  et  sa  couleur  grise? 

Bien  composé,  mais  vous  y  verrez  des  touches  sèches. 

I.  Au  marquis  de  Poyannc. 
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5.    LAÎS^ 


Cette  belle  courtisane  dans  Athènes  ne  l'est  pas  ici.  Vide 
d'expression,  elle  lit  le  billet  doux  avec  indifférence,  sans  curio- 
sité ni  surprise  :  elle  était  faite  à  en  recevoir.  Elle  n*est  pas 
d'une  belle  nature;  il  y  a  des  maigreurs;  mauvaises  têtes.  On 
regarde  les  compositions  de  ce  maître  sans  aucune  émotion  ;  le 
spectateur  qui  les  regarde  reste  aussi  glacé  que  le  peintre  qui 
les  a  faites. 

0.  ALCIBIADE  KEÇU  AVEC  MEPRIS  DE  SA  MAITRESSE,  PARCE 
qu'ayant  eu  dix  GUERRIERS  A  COMBATTRE,  IL  n'aVAIT 
TRIOMPHÉ     QUE    DE    NEUF*. 

Cet  Alcibiade,  c'est  un  benêt  à  genoux;  sa  tête  froide  ne  dit 
rien.  Sa  maltresse  est  maigre  et  ne  sent  pas  plus  que  lui.  Le 
dessin  et  la  couleur  sont  les  mêmes  partout.  La  composition  n'a 
que  l'agrément  du  pinceau  ;  ce  pinceau  qui  va  en  déclinant  n'a 
plus  ni  la  même  force,  ni  la  même  vérité,  ni  la  même  grâce 
qu'autrefois. 

7.     VISITATION    DE    LA    VIERGE*. 

Celui-ci  m'a  fait  plus  de  plaisir  que  les  précédents;  les 
figures  m'ont  paru  bien  posées,  mieux  dessinées;  les  plis  des 
draperies  plus  larges  et  mieux  pinces,  et  puis  beaucoup  d'har- 
monie. 

10.    SARA,    FEMME    d'aBRAHAM,    n'aYANT   POINT   d'eXFANTS, 
PRÉSENTE    A    CE    PATRIARCHE    SA    SERVANTE     AGAR. 

Hien  composé;  des  incorrections  en  plusieurs  endroits.  Ce 
froid  Abraham  reçoit  Agar  aussi  indifféremment  que  s'il  igno- 
rait ce  dont  il  s'agit.  Si  la  présence  de  Sara  le  contient,  les 
cliannes  d'Agar  devraient  l'émouvoir.  Agar,  à  la  vérité,  n'est 
pas  jolie,  mais  les  détails  sont  bien. 

1.  Au  marquis  do  Poyinnc. 

2.  Au  marquif)  de  Poyanno. 

'\.  Ce  tableau  provenait  du  cabinet  de  M.  le  marquis  de  Sérant,  gouverneur  do 
M"'  lo  duc  d'Angoulôme. 
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8.    HERCULE    ET    OMPHALE'. 

La  composition  de  ce  tableau  est  jolie.  Hercule  sans  expres- 
sion. Omphale  de  même,  vilaine  figure,  corps  trop  caractérisé. 
Jolis  enfants.  Ton  de  couleur  sans  variété  ;  mais  elle  est  locale 
et  agréable.  Paysage  froid,  mais  d'un  bon  effet. 

Il  y  a  encore  plusieurs  autres  tableaux  (12)  de  La  Grenée 
Talné,  tous  agréables,  mais  froids,  mais  gris,  mais  secs  en  bien 
des  endroits. 

Amédée  van  LOO. 

13.  madeleine  penitente  aux  pieds  de  jesus, 
chez  simon  le  pharisien '• 

Je  crois  ce  tableau  mal  dessiné;  je  m'en  rapporte  sur  ce 
point  à  ceux  qui  en  savent  là-dessus  plus  que  moi.  Et  les 
emmanchements  des  extrémités  ne  sont- ils  pas  mauvais? 
Cependant  il  y  a  dans  la  composition  quelque  chose  d'agréable. 

14.     LE    PHARISIEN    INTERROGEANT    JÉSUS-CURIST  *. 

Ce  tableau  n*est  pas  meilleur  que  le  précédent. 

15.    UNE   SAINTE    FAMILLE^. 

Celui-ci  n'est  pas  mal  composé,  c'est  tout  ce  qu'on  peut  en 
dire  :  le  reste  est  mauvais,  du  dernier  mauvais. 

DOYEN. 

19.    MARS    VAINCU    PAR   MINERVE'. 

Encore  un  sujet  tiré  de  V Iliade. 

1.  Ce  Ublefto  ap|Nulenait  à  M.  Clos,  lieutenant  général  de  la  prévôté  de  Thôtel. 
1  Tableau  de  forme  o? aie  de  7  pieds  3  pouces  de  haut  sur  4  pieds  et  demi  de 
large,  destiné  i  décorer  la  chapelle  de  Fontainebleau. 

3.  Même  dimension  que  le  précédent,  et  destiné  pour  le  même  endroit. 

4.  Tabtaa  de  5  pieds  7  pouces  de  haut  sur  4  pieds  2  pouces  do  large. 

5.  Tableau  de  13  pieds  de  largo  sur  10  de  haut. 

• 

Xll.  3 
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Minerve  monte  sur  le  char  de  Diomède,  exerce  ses  coursiers 
et  fond  sur  le  dieu  de  la  guerre  au  moment  où  il  immolait  le 
fils  d'Ochésius,  le  gigantesque  Périphas,  undesbéros  de  l'Étolie. 
La  déesse  conduit  le  javelot  du  fils  de  Tydée,  l'enfonce  dans  le 
flanc  de  Timmortel  et  l'en  retire  abreuvé  de  sang.  Mars  pousse 
un  cri  de  douleur;  on  croit  entendre  deux  armées  qui  se  char- 
gent et  s'égorgent. 

Ce  tableau  blesse  les  yeux  tant  il  papillote  ;  c'est  un  amas 
tumultueux  et  confus  de  figures.  Quand  on  a  le  courage  de  l'étu- 
dier et  d'en  débrouiller  le  chaos,  on  trouve  de  l'expression  dans 
les  tûtes,  des  choses  bien  rendues  et  avec  sentiment;  mais  nulle 
distinction  de  plans,  nulle  dégradation  entre  eux.  La  couleur 
est  factice.  Les  chevaux  qui  traînent  le  char  sont  mal  dessinés, 
ils  ont  le  cou  aussi  long  que  le  corps,  la  croupe  en  cerceau  et 
sans  mouvement.  C'est  un  mauvais  tableau  où  il  y  a  de  très- 
beaux  détails. 

«  Cette  toile  découpée  d'une  certaine  manière,  disait  quel- 
qu'un, on  en  prendrait  volontiers  les  lambeaux  pour  l'ouvrage 
de  nos  plus  grands  maîtres.  —  Ah!  répondit  un  amateur  fort 
instruit,  cela  est  d'autant  plus  probable  que  presque  toutes  les 
lii^ures  qui  composent  ce  tableau  sont  prises  d'après  Rubens  et 
Le  Brun.  » 

LÉPICIÉ. 

20.     PIÉTÉ    DE    FABILS    D<>4lSO^ 

Pendant  le  siège  du  Capitole  par  les  Gaulois,  Fabius  Dorso« 
pour  ne  pas  manquer  à  un  sacrifice  institué  par  sa  famille, 
sortit  de  cette  forteresse  emportant  les  choses  nécessaires  à  la 
cérémonie,  et  passa  au  milieu  du  camp  des  ennemis  pour  aller 
au  mont  Quirinal;  là  il  sacrifia  et  retourna  au  Capitole,  après 
a\()ir  inspiré  le  respect  et  l'admiration  aux  Romains  et  aux  Gau- 
lois. Le  retour  au  Capitole  est  le  moment  du  tableau. 

L'ordonnance  de  cette  composition  n'attache  point.  Les  figures 
placées  au  premier  plan,  qu'on  ne  voit  qu'à  moitié,  semblent 
e>tropiées;  elles  sont  d'un  ton  sans  variété,  d'une  couleur  jaune 
ei  sale,  d'un  dessin  lourd,  d'une  mauvaise  forme.  Dites  tant  qu'il 

1.  Tableau  du  10  pieds  cirrdt;  pour  le  roi. 
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\ous  plaira  que  la  figure  principale  est  bien  ensemble,  sa  dra- 
perie bien  jetée,  sa  tête  belle  et  noble,  moi,  je  ne  sais  si  c'est 
un  homme  ou  une  femme;  c'est  un  long  manche  à  balai;  rien 
qui  caractérise  l'action  qui  l'occupe  ;  elle  porte  ses  dieux  comme 
si  elle  les  portait  d'un  appartement  dans  un  autre.  Aucune 
figure  qui  ait  l'ombre  de  l'expression;  les  soldats  voient  sortir 
ou  rentrer  Fabius  sans  émotion,  comme  s'ils  n'étaient  pour  rien 
dans  cette  affaire. 

21.    UNE     RÉSLRRECTIO^^ 

Je  ne  conçois  rien  de  si  pauvre,  de  si  froid,  de  si  misérable 
que  ce  tableau.  Quand  on  a  vu  les  Résurrections  d'une  multi- 
tude de  grands  maîtres,  fait-on  un  Christ  aussi  sec,  aussi  fluet, 
aussi  ignoble?  Est-ce  là  un  Dieu  triomphant  du  péché,  de  la 
mort  et  des  enfers?  La  partie  supérieure  du  côté  fuyant  est 
écrasée,  le  deltoïde  est  aplati.  Et  puis  de  trop  petits  détails; 
dtrux  soldats  mal  groupés,  des  bras  lourds  de  dessin.  On  ne  sait 
où  se  passe  la  scène,  et  tout  cela  peint  d'une  couleur  jaune  et 
terreuse.  Cachez  cela,  monsieur  Lépicié. 

22.    DÉPART    d'un    braconnier*. 

La  tête  du  braconnier  a  du  caractère,  mais  cette  manière  de 
faire  ne  me  plaît  pas.  Les  habillements  sont  du  même  ton  de 
la  tête  aux  pieds;  les  sabots  dont  il  est  chaussé  sont  de  la  même 
étoffe  que  Thabit;  le  petit  garçon  qu'il  tient  par  la  main  a  le 
Qiême  défaut.  11  y  a  de  l'esprit  dans  la  tête  de  cet  enfant.  Le 
chien  qui  est  auprès  de  lui  n'est  point  naturel  ni  de  ton  ni  de 
fomie.  Cependant  ce  petit  tableau  a  de  l'effet  et  arrête  les  yeux. 
J'oubliais  que  la  main  gauche  du  braconnier  est  sans  forme. 

28.    UN    VIEILLARD    LISANl^ 

Rien  d'étonnant  là-dedans;  petite  manière  de  faire;  rien  de 
U«!0  termioé  qu'un  tapis. 

1.  Tableau  cintré  de  13  pieds  de  haut  sur  8  pieds  10  pouces  de  large,  qui  devait 
tm  placé  dans  l«  food  du  choBur  de  la  cathédrale  de  Chalon-sur-Saône. 
1.  Tableau  de  i  pieds  et  demi  de  haut  sur  3  pieds  de  hurye. 
y  Tsbieaa  sur  boît  de  90  pouces  de  large  sur  13  pouces  de  haut. 
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2&.    LE    JEU    DE    LK    FOSSETTE '. 
25.    LE    JEU    DE    CARTES*. 

Très-médiocres  partout.  Peu  d'esprit  dans  les  têtes.  Habits 
assez  bien. 

BRENET. 

26.  COMBAT  DES  GRECS  ET  DES  TROYENS 
SUR  LE  CORPS  DE  PATROCLE  *. 

Pour  le  roi. 

Pendant  le  combat  des  Grecs  et  des  Troyens  pour  la  posses- 
sion du  corps  de  Patrocle,  Achille,  couvert  de  l'aide  de  Pallas, 
se  montre  désarmé  sur  le  bord  du  camp  des  Grecs  ;  sa  présence 
et  sa  voix  effrayent  les  Troyens,  qui  prennent  la  fuite.  Sujet  tiré 
du  XVIIP  chant  de  Y  Iliade. 

Ce  tableau  est  sans  harmonie;  il  y  a  des  choses  sèches 
et  sans  liaison.  On  serait  tenté  d'y  trouver  de  l'expression, 
quoique  les  tètes  soient  laides;  dans  plusieurs  figures,  les 
yeux  sont  prêts  à  tomber  de  leurs  orbites.  Le  dessin  est  vrai, 
mais  pauvre.  Il  y  a  des  détails  soignés.  Ce  soldat  qui  tient 
une  énorme  masse  de  pierre  élevée  au-dessus  de  sa  tête  est 
maniéré. 

Dans  une  cri  tique  du  Salon  en  vaudevilles,  intitulée /7^/7rxioiii 
Joyeuses  d'un  garçon  de  bonne  humeur  sur  les  tableaux  exposés 
au  Salon  en  ilSi^^  on  dit  assez  plaisamment  de  ce  tableau  : 

Sar  Pair  :  De  tout  les  capucins  du  monde. 

Messieurs,  gardez-vous  bien  de  croire 
Qu^en  abandonnant  la  victoire 
Ces  gens  de  poltrons  soient  traités; 
Si  dans  leur  fureur  implacable 
Les  Troyens  sont  épouvantés, 
C^est  qu* Achille  est  épouvantable. 


1.  Tableaa  sur  boU  de  8  pouces  de  large  sur  10  pouces  de  haut. 

2.  Même  dimension  que  le  précédent. 

3.  Tableau  de  13  pieds  de  long  sur  10. 

4.  Par  M.  R***.  Cétait  an  ancien  élèfe  de  l*Académie. 
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27.     ADOPTION     d'oEDIPE    PAR    LA    REINE     DE    CORINTHE^ 

Mauvais  tableau,  poiot  de  dessin,  point  d'expression;  mau- 
vaise couleur,  draperie  de  bois.  Un  peu  de  composition. 

28.     FALSTULE    PORTANT    RÉMUS    ET    ROMULUS   A   SA    FEMME 

LAURENTIA*. 

Pas  meilleur  que  le  précédent,  excepté  des  figures  pas  mal 
groupées,  et  voilà  tout. 

29.     JEUNE    FILLE    HABILLEE    A    l'eSPAGNOLE,    PRENANT 

DES    FLEURS     DANS    UN    YASE'. 

Du  dernier  mauvais;  toutes  les  couleurs  sont  viciées,  les 
draperies  lourdes,  la  figure  laide,  mal  ensemble,  mal  composée. 
Passez  vite. 

LA  GRENÉE  le  jeune. 

SO/  BAPTEME   DE   jÉSUS-CHRIST   PAR   SAINT  JEAN^ 

La  tête  du  saint  Jean  ne  m'a  pas  paru  bien  belle;  le  corps 
m'a  semblé  trop  articulé  pour  une  attitude  simple.  Le  Christ  est 
beau.  La  couleur  du  tableau  est  faible,  mais  d'accord. 

31.     NOCES     DE    CANA^ 

II  y  a  beaucoup  d'harmonie  dans  ce  tableau  ;  la  composition 
en  est  agréable.  Je  n'aime  pas  la  figure  du  Christ;  la  tète  en  est 
commune,  la  position  sans  majesté,  et  les  draperies  en  général 
d'un  mauvais  choix. 


1.  Tableau  de  i  piedi  6  pouces  do  large  sur  2  de  haut,  tiré  du  cabinet 
«fe  M—. 

i.  Tableau  de  S  pieds  6  pouces  de  haut  sur  S  pieds  de  large. 

3.  Tableau  sur  bois  de  S  pieds  de  haut  sur  1  pied  4  pouces  de  large. 

i.  Tableau  ofale  de  7  pieds  de  haut  sur  4 1/2  de  large,  destiné  pour  la  chapelle 
is  Footainebkao. 

S.  Tableau  o?ale,  pendant  du  précédent,  de  4  pieds  i/3  de  large  sur  7  de 
haoi,  pour  In  chapelle  de  Fontainebleau. 
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32.    MARTYRE    DE    SAINT    ETIENNE*. 

Ce  tableau  est  bien  dessiné  et  bien  composé;  mais  les  mus- 
cles n'en  sont-ils  pas  trop  sentis?  les  figures  n'en  sont-elles 
pas  maigres  dans  certaines  parties?  les  visages  d'une  petite 
forme?  TelTet  n'en  est-il  pas  indécis  et  les  jambes  trop  fortes 
pour  les  corps?  Mais  voyez  l'important,  et  certes  je  ne  me 
trompe  pas  sur  ce  point  :  le  Saint  a-t-il  l'enthousiasme  qui  con- 
vient à  un  homme  qui  voit  les  cieux  ouverts?  Il  est  froid,  il  est 
pauvre,  il  a  l'air  de  demander  grâce.  Quel  rapport  entre  ce  carac- 
tère et  celui  qu'il  devait  avoir  :  le  caractère  du  sauvage  dans  la 
mort? 

33.    LA    CONVERSION    DE    SAINT   PAUL*. 

L'homme,  le  cheval,  le  Saint,  l'ccuyer  forment  un  paquet 
brouillé.  Le  Paul  est  sans  expression.  Je  désirerais  de  plus 
grandes  parties  et  plus  distinctes  dans  ce  tableau;  les  muscles 
y  sont  trop  petits,  c'est-à-dire  qu'ils  ne  sont  pas  dans  leure 
grandes  masses.  Les  figures  m'ont  paru  bien  ensemble.  Les 
jambes  du  cheval  sont  celles  d'un  limonier;  les  nuages  petits 
(le  forme.  La  couleur  est  locale. 

34.    LES    FILS    DE    TARQLIN    ADMIRANT    LA    VERTU 

DE   LUCRÈCE*. 

Cette  composition  est  assez  agréable.  La  couleur  n'est  pas 
trop  belle.  La  tète  de  Lucrèce  manque  d'expression;  mais  doit- 
elle  en  avoir?  On  loue  celle  de  Collatin,  mari  de  Lucrèce,  et  j'y 
consens.  Pour  celle  du  second  Tarquin,  elle  est  théâtrale  et  ma- 
niérée. Toutes  les  femmes  qui  environnent  Lucrèce  sont  ignobles 
et  laides;  les  draperies  sont  indécises,  elles  n'ont  ni  franchise  ni 
noblesse.  Dans  l'architecture,  il  y  a  un  rang  de  colonnes  qui 
n'es!  pas  d'aplomb;  il  a  l'air  d'avoir  reçu  un  coup  de  vent. 

(a»  peintre  prend  facilement  des  figures  entières  de  Piètre  de 
Cortone  ;  tous  ses  tableaux  en  sont  remplis. 

1.  Tableau  de  12  picdt  de  haut  sur  8  pieds  de  large,  destiné  pour  la  char» 
treuse  de  Montmerle. 

'2.  Tableau  do  12  pieds  de  haut  sur  8  do  large,  pour  la  chartreuse  de  Moot- 
mcrlc. 

3.  Tableau  de  6  pieds  de  large  sur  4  pieds  de  haut. 
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35.  moïse  sauvé  des  eaux. 
30.  ulysse  secouru  par  nausicaa;   pendants*. 

Jolies  compositions  et  d'un  ton  assez  vigoureux,  esquisses 
terminées. 

37.    DAVID    INSULTANT   A   GOLIATH    APRÈS   l'aVOIR    VAINCl*. 

La  tête  de  David  est  mesquine;  sa  position,  d'un  joli  dan- 
seur. Le  dessin  est  naturel^  mais  pauvre.  L'idée  de  ne  montrer 
que  les  pieds  de  Goliath  est  singulière. 

38.    ANNONCIATION*. 

Rien  de  beau;  multitude  de  défauts,  mauvais  dessin,  mau- 
vaise couleur.  Passez,  passez. 

39.  MERCURE  REPRÉSENTANT  LE  COMMERCE  QUI  FLEURIT 
ÉGALEMENT  PENDANT  LA  PAIX  ET  PENDANT  LA  GUERRE. 
DANS  LE  LOINTAIN  ON  APERÇOIT  DES  VAISSEAUX  MAR- 
CUANDS   ESCORTÉS    PAR    UN    VAISSEAU    DE    GUERRE*. 

a 

(Dieu  sait  comme  et  Kempenfeld  aussi!)  Figure  bien  des- 
sinée, excepté  les  pieds  et  les  mains,  que  je  trouve  mauvais; 
les  doigts  delà  main  gauche  sont  trop  longs  et  ne  sont  pas  d'une 
belle  forme.  Mauvais  détails,  couleur  qui  n'est  pas  belle. 

40.    ADORATION    DES    ROIS.    —  41.    SAINT    BERNARD^ 

47.    PLUSIEURS    DESSINS. 

Manière  sèche.  Il  y  a  quelques-uns  des  dessins  qui  font  plai- 
sir; mais  les  draperies  sont  sans  forme,  les  plis  ressemblent  à 
des  brins  de  paille,  et  par  conséquent  de  peu  d'elTet. 


1.  Tableaux  de  13  poaccs  do  lari^s  sur  0  pouccft  de  haut. 
S.  Tableau  de  6  pieds  do  haut  sur  i  pieds  de  large. 

3.  Tableau  de  5  pieds  de  haut  sur  3  pieds  1/S  de  large,  pour  le  maître  autel 
de  Téfliae  de  Goocbes,  en  Brie. 

i.  Tableau  de  5  pieds  4  pouces  de  haut  sur  3  pieds  8  pouces  de  large,  destiné 

ir  la  salle  d*as«émblée  du  corps  des  drapiers-merciers. 

5.  Cea  deai  morceaux  ont  été  exécutés  en  grand  pour  l*abbaye  de  Vauclair. 
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TARAVAL. 

48.  LA  SYBILLE.  DE  CUMES  *.  —  49.  UNE  NATIVITJÎ  *.  — 
50.  TRIOMPHE  D'aMPHITRITE*.  —  51.  DIANE  AU  BAIS 
SURPRISE  PAR  ACTÉON*.  —  TÉLEMAQUE  CHEZ  CALYPSO*. 
—  53.  ESQUISSE  d'un  TABLEAU  PROJETÉ  POUR  REPRÉ- 
SENTER l'Événement  arrivé  a  Stockholm  le  10  aolt 
1772,  ETC.* 

Quand  vous  aurez  dit  de  tous  ces  tableaux  qu'il  y  a  un  peu 
de  composition,  ajoutez  que  le  reste  est  du  dernier  mauvais,  et 
passez.' 

Il  faut  avoir  sous  les  yeux  la  figure  de  Calypso  pour  sentir 
toute  lavéritédu  couplet  dont  l'a  gratifiée  l'auteur  des  Réflexions 
joyeuses  : 

Sur  Tair  :  //  fCêit  point  de  bonne  fête* 

Prends  garde,  Télémaque, 
On  veut  l'enlever  ton  cœur; 

Retourne  dans  Ithaque, 
Écoute  ton  précepteur; 
Si  tu  te  laissais  séduire 
Par  ce  minois  féminin, 
U  pourrait  fort  bien  t'en  cuire 
Le  lendemain. 

VERNET. 

5A.    QUATRE    TABLEAUX    DE    HARINE^. 
55.    PLUSIEURS    TABLEAUX    SOUS     LE    MÈUE    NUMÉRO. 

Tous  très-beaux,  mais  pas  également;  cependant  on  n'en 

I .  Tableau  de  forme  ovale  de  7  pieds  4  pouces  de  haut  sur  4  pieds  6  poaces  de 
large,  destiné  à  décorer  la  chapeUe  de  Fontainebleau. 

*1,  Même  dimension  que  le  précédent  et  pour  le  même  endroit. 

3.  Tableau  de  4  pieds  de  haut  sur  3  de  large.  ~  Actuellement  au  Loavre,  n*  570; 
désigné  au  catalogue  comme  ayant  été  exposé  en  1777. 

i.  Même  grandeur  que  le  précédent. 

Ti.  Tableau  de  3  pieds  6  pouces  sur  3  pieds  1  pouce. 

0.  Les  figures  allégoriques  introduites  dans  cette  composItioD  sont  :  U  Vi^ 
lance,  la  Prudence,  la  Clémence,  la  Force  et  la  Fidélité. 

7.  Ces  quatre  tableaux  avaient  chacun  4  pieds  6  pouces  de  large  sur  5  pieds  dt 
liaut,  et  appartenaient  à  M.  Girardot  de  Blarigny. 
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revoit  aucun  sans  un  nouveau  plaisir  :  c'est  toujours  Yernet. 
On  reprochait  jadis,  dit  une  de  nos  critiques,  on  reprochait 
jadis  à  M.  Yernet  de  toujours  se  répéter;  on  se  plaint  aujour- 
d'hui de  ce  qu'il  n'est  plus  le  même. 

ROSLIN. 

56.    PLUSIEURS    PORTRAITS    SOUS    LE    MÊME    NUMERO. 

Tous  ces  portraits  de  femmes  m'ont  paru  du  même  ton  et 
d'une  mauvaise  couleur  ;  mais  les  étoffes  en  sont  superbes.  Dans 
les  portraits  d'hommes,  les  chairs  valent  mieux;  les  cheveux  ont 
l'air  d'un  corps  solide;  ils  sont  découpés  dans  les  extrémités,  ce 
qui  nuit  à  l'harmonie.  Les  fonds  sont  gris  d'un  côté  et  noirs  de 
l'autre;  point  d'air  autour  de  l'objet. 

LE  PRINCE. 

Cet  estimable  artiste  n'est  plus;  il  est  mort  le  30  septembre 
dernier  des  suites  d'une  maladie  cruelle  dont  il  fut  atteint  pen- 
dant son  séjour  en  Russie,  et  dont  il  n'avait  jamais  été  bien 
guéri.  Ses  tableaux  sont  remplis  des  études  qu'il  fit  dans  les 
contrées  du  Nord;  ils  intéressent  par  la  variété  des  usages  et 
des  costumes.  Si  ses  compositions  manquent  souvent  de  sagesse 
et  de  régularité,  elles  se  distinguent  presque  toutes  par  un 
caractère  original  et  spirituel  ;  sa  touche  brillante  et  légère  a 
un  charme  qui  ne  permet  pas  d'en  apercevoir  les  défauts  ou 
qui  les  fait  pardonner,  u  II  a  su,  comme  l'observe  M.  Renou 
dans  V Éloge  qu'il  a  fait  de  lui,  il  a  su  répandre  sur  ses  ouvrages 
l'heureux  don  qu'il  avait  de  se  faire  aimer  dans  sa  personne.  » 
On  lui  doit  la  découverte  du  secret  de  rendre  les  dessins  lavés 
à  l'encre  de  la  Chine  ou  au  bistre,  sur  le  cuivre  de  la  même 
manière  que  sur  le  papier.  II  a  laissé  ce  secret  à  sa  nièce. 

57.  JOUEURS   DE   ROULE*.    —   58.   PLUSIEURS   TARLEAUX 

sous   LE   MÊME   NUMÉRO. 

Très-jolis,  d'une  belle  couleur.  Le  Ménage  ambulant  vous 

I.  Tablcmade  SI  pouces  do  lirge  sur  10  de  haut,  appartenant  à  M***. 
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plaira  plus  que  son  pendant,  où  je  n'ai  pas  trouvé  que  le  pre- 
mier plan  fût  d'un  elTet  assez  tranquille;  multitude  de  petites 
choses  qui  pétillent,  quelquefois  des  figures  qui  pourraient  être 
mieux  dessinées.  Les  Joueurs  de  boule,  charmants  autant  que 
le  sujet  le  comporte. 

DE  MACHY. 

59.   VUE   DU   PORT   SAINT-PAUL. 

Ce  tahleau  est  beau,  d'une  belle  couleur,  d'un  effet  piquant; 
mais  que  ce  mérite  ne  vous  empêche  pas  d'apercevoir  le  mau- 
vais dessin  et  la  mauvaise  couleur  de  ses  figures  et  de  ses  ani- 
maux. 

(5(5.    VUE    DK   LA    NOUVELLE    ÉCOLE    DE   CHIRURGIE*. 

D'un  bel  effet,  d'une  belle  couleur;  figures  mal  dessinées. 

(57.    l'ancien    portique    du    LOUVRE;    LES    ANCIENNES 
CUISINES    DU    PALAIS-ROYAL*. 

(]es  deux  tableaux  m'ont  arrêté  avec  plaisir,  bien  que  je  n'en 
aime  ni  les  figures  ni  les  animaux. 

DUPLESSIS. 

74.   PORTRAITS    DE    M.    THOMAS,  —  73.    DE   M*"*    H  U, 

—  76.   DE   l'auteur,    ETC. 

Les  portraits  de  celui-ci  sont  très-beaux,  surtout  ceux 
(rhommes.  Il  fait  quelquefois  les  femmes  grises;  mais  ne 
regardez  pas  légèrement  les  accessoires. 

Le  plus  étonnant  de  ces  portraits  est  celui  de  Thomas,  dont 
la  tête  est  si  commune,  les  traits  naturellement  si  embrouillés, 
la  physionomie  si  peu  sensible  ;  et  l'artiste  a  trouvé  le  secfet  de 
saisir  cette  physionomie,  de  caractériser  ces  traits,  de  donner  à 

1.  Tableau  de  t  pied  8  ponces  de  largo  sur  1  pied  2  pouces  de  haut. 
i.  Ces  deux  ubloaui  pendants  avaient  chacun  I  pied  3  ponces  de  liant    sur 
1  pied  de  large. 
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celte  tête  une  expression  noble,  élevée,  et  de  la  rendre  en  même 
temps  fort  ressemblante;  c'est  Thomas,  mais  c'est  lui  tel  qu'on 
le  voit  dans  la  société  après  l'avoir  vu  dans  ses  ouvrages. 


RENOU. 
78.  CASTOR  OU  l'étoile  du  matin*. 

Plafond  ovale  destiné  à  décorer  la  galerie  d'Apollon. 

Ce  tableau  n'est  pas  beau.  La  figure  du  cheval  mal  dessi- 
née, la  tête  ne  dit  mot;  on  ne  voit  qu'une  jambe  qui  fait  le 
ceixeau,  et  d'une  mauvaise  couleur;  le  cheval,  bien  qu'aérien, 
est  une  grosse,  vilaine,  lourde  bête  qui  n'a  jamais  existé  que 
dans  la  tête  de  l'artiste.  Les  choses  sont-elles  bien  placées?  je 
n'en  sais  rien  ;  comme  l'altitude  n'est  pas  ordinaire,  pour  en 
juger  il  faudrait  consulter  la  nature  et  l'écuyer.  Le  ciel  est  dur 
et  cru. 

79.    LA   SAMARITAINE*. 

Le  Christ  n'est  pas  beau;  les  muscles  masloïdes  forment 
deux  cordes  qui  ont  l'air  de  soutenir  la  tête  avec  effort.  Drape- 
rie de  mauvais  choix  et  ne  montrant  pas  le  nu;  les  mains  ne 
valent  rien.  La  Samaritaine  a  les  mêmes  défauts. 

VALADE. 
portraits'. 

Vérité,  et  d'une  bonne  couleur.  Le  pastel  du  même  n'est  quo 
gris  et  bleu. 


1.  De  li  pieds  8  pouces  de  large  sur  8  pieds  8  pouces  de  haut;  a  été  ordonné  à 
l'auteur  poar  son  morceau  de  réception.  II  décore  auJourd*hui  la  galerie  d'Apollou, 
partie  centrale. 

2.  Tableau  de  forme  o?alo  de  7  pieds  4  pouces  de  haut  sur  4  pieds  G  pouces  de 
large.  Pour  la  chapelle  de  Fontainebleau. 

3.  81.  Portrait  de  M.  Raulin,  conseiller,  médecin  ordinaire  du  roi;  8i.  Por- 
trait de  M.  Cadet,  chirurgien  de  TËcole  royale  de  Saint-G6me  ;  83.  PorUait  de 
M»*  Barbireu. 


kh  SALON   DE   1781. 


JULIART. 

84.  TROIS   PAYSAGES    DANS   l'UN   DESQUELS   ON   VOIT 

UNE   FÊTE   DE    VILLAGE. 

Ne  flattez  pas  M.  Juliart  et  dites-lui  que  ses  paysages  sont 
très-mauvais,  sans  couleur,  d'un  ton  dur  et  cru,  et  ses  figures 
mal  faites. 

CASANOVE. 

85.   UN   CLAIR   DE   LUNE^ 

On  y  voit  sur  le  devant  du  tableau  une  femme  qui  vend  des 
canards  à  des  passagers,  et  qui  tient  à  la  main  un  flambeau 
dont  tout  le  groupe  est  éclairé. 

C'est  un  superbe  tableau  ;  la  couleur  et  Teflet  s'y  trouvent 
réunis.  Sans  être  bien  correct,  le  dessin  est  spirituel.  Il  me 
semble  que  ce  qui  est  placé  dans  Téloignement  est  trop  du  même 
ton  ;  je  parle  du  ciel,  des  arbres  et  de  l'eau.  On  désirerait  plus 
de  fermeté  de  touche;  on  a  désiré  aussi  très-généralement  plus 
de  vérité  dans  le  coloris. 

86.   SOLEIL   LEVANT*. 

Certes,  celui-ci  n'est  pas  inférieur  au  précédent  ;  Teflet,  la 
couleur,  tout  y  est  également  bien  entendu.  On  y  remarque 
une  vapeur  admirable;  mais  ne  serait-il  pas  à  souhaiter  que  la 
ruine  la  plus  élevée  ne  fût  pas  tant  du  ton  de  la  partie  du  ciel 
qui  éclaire  le  tableau?  La  vache  qui  occupe  le  devant  est  digne 
de  Berghem. 

1)0.  PAYSAGE  ORNÉ  DE  FIGURES  ET  d'aXIMAUX*. 

Ce  tableau  est  on  ne  peut  plus  agréable;  c'est  partout  la 
touche  du  sentiment  ;  tout  y  est  traité  convenablement.  Cette 

1.  Tableau  de  0  pieds  i  pouces  de  haut  sur  0  pieds  de  large. 

2.  Mémo  grandeur  que  le  précédent. 

3.  Tableau  de  4  pieds  de  large  sur  2  pieds  6  pouces  de  haut. 
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troupe  d'animaux  mêlée  de  cavaliers  qui  traverse  un  espace 
d'eau  fait  le  plus  grand  plaisir;  mais  il  me  faut  dans  le  dessin 
un  peu  plus  de  correction. 

88.     UN    BERGER  ITALIEN   DORMANT   AU   PIED   d'uNE  RUINEE 

Ce  tableau,  ainsi  que  tous  ceux  de  ce  maître,  est  d'une 
bonne  couleur,  d'un  bel  effet  :  pardonnez-lui,  je  vous  prie,  son 
incorrection  de  dessin. 

ROBERT. 

9i.  l'incendie  de  l'opéra,  vu  d'une  croisée  de  l'aca- 
démie DE  PEINTURE  PLACE  DU  LOUVRE.  —  INTÉRIEUR 
de    LA    SALLE    LE    LENDEMAIN    DE    l'iNCENDIE*. 

L'éruption  de  l'incendie  de  l'Opéra  fait  de  l'effet  ;  mais  cet 
effet  est  dur  et  sec;  il  n'y  a  pas  assez  d'air,  et  les  figures  n'en 
sont  pas  très-bien  dessinées. 

L'intérieur  de  la  salle  incendiée  me  plaît  davantage  ;  je  le 
trouve  mieux  d'accord,  mais  je  n'en  aime  pas  les  figures.  Du 
reste,  ces  figures  sont  bien  groupées. 

95.    LES   RUINES   DU   COLYSÉE   DE    R0ME^ 

Me  paraissent  égales  de  ton  ;  les  masses  y  sont,  et  produi- 
sent de  l'effet;  j'y  voudrais  seulement  une  variété  qui  ne  détrui- 
sit pas  cet  effet;  cela  donnerait  de  Tbarmonie  et  ajouterait  à  la 
magie  pittoresque. 

96.  LAVOIR  AU  MILIEU  d'uN  JARDIN.  —  UN  CASIN  ITALIEN*. 

Trëd-agréables,  mais  crus  de  couleur,  avec  des  sécheresses 
que  je  n'aime  pas,  surtout  aux  laveuses.  Arbres  fort  lourds, 
surtout  à  leurs  cimes. 


1 .  TablaMi  de  i  piedi  8  pouces  de  hiut  sur  2  pieds  de  large. 

2.  Oftdeax  roorceaax  a?iieat  chacun  6  pieds  do  largo  sur  4  pieds  i/2  de  haut, 
et  appartenaient  à  M.  Girardot  de  Marigny. 

3.  Tahloao  de  6  pieda  de  large  sur  i  pieda  1/2  de  haat 

i.  Cm  deux  tableaux  af  aient  chacun  3  pieds  de  haut  sur  S  pieda  1/2  de  large. 
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S>7.  NEUF  DESSINS  COLORIÉS  DES  PLUS  CÉLÈBRES  MONU- 
MENTS d'architecture  et  DE  SCULPTURE  DE  L*â>- 
CIENNE    ROME*. 

Ces  dessins  sont  fort  beaux,  maïs  les  figures  mal  dessinées. 
Ils  appartiennent  à  M.  le  chevalier  de  Coigny. 

HUET. 

\)d.     PAYSAGE  ORNÉ  DE  FIGURES  ET  d'aNIMAUX*. 

II  y  a  des  choses  à  louer  dans  ce  tableau;  figures  dessinées, 
animaux  moins  bien;  paysage  cru,  mais  site  assez  agréable. 

GUÉRhN. 

93.    PLUSIEURS   TABLEAUX    SOUS   LE   MEME    NUMÉRO. 

Quelques  têtes  où  il  y  a  de  l'esprit;  mais  nul  effet,  nulle 
couleur,  point  de  dessin. 

PASQUIER. 
101.  PORTRAIT  DU  ROI  {cH  miniature). 
Ce  portrait  n'est  ni  ressemblant  ni  d'une  belle  couleur. 

102.    l'amour,  d'après  le  gorrége'. 

Monsieur  Pasquier,  vous  ne  me  persuaderez  pas  que  le  Cor- 
ivge  n'a  pas  mis  plus  d'esprit  dans  son  tableau  qu'on  n'en  voit 
dans  voire  copie. 

Toutes  ces  autres  tètes  du  même  artiste,  rien  qui  vaille. 


1.  Suite  formiQt  un  Ubleau  do  36  pouces  de  haut  sur  24  pouces  de  large. 

2.  Tableau  à  gouache  de  4  pieds  sur  t  pitds  1/^2,  appartenant  à  M.  Laitier, 
ing<^oieur  en  chef  à  Lyon. 

3.  Ces  tableaux  sont  peints  en  éoudL 
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Madame.  YALLAYER-COSTER. 
103.   portrait  de   madame  sophie  de  france*. 

■ 

Composition  agréable,  mais  nul  effet;  point  de  parties  de 
masses;  manière  de  faire  mesquine;  couleur  fade.  La  tête  ne 
ressemble  pas,  et  tant  mieux.  Détails  faits  avec  intelligence  et 
vériiê. 

107.     PORTRAIT  d'une    FEMME    ARRANGEANT   DES    FLEURS 

DANS     UN    VASE*. 

Tète  agréable,  coiffée  avec  goût,  tresses  légèrement  faites. 
La  couleur  est  locale,  mais  faible.  Cela  ressemble  à  un  tabkau 
que  Ton  s'est  promis  de  retoucher. 

105.     PETITS    TABLEAUX    (►VALES    DE    FLEURS 

ET     DE   FRUITS. 

Il  y  a  de  la  vérité;  mais  la  touche  est  molle  et  froide  ;  rien 
de  la  finesse  particulière  de  dessin  et  de  pinceau  que  ce  genre 
exige.  La  corbeille  de  raisins  est  égale  de  ton  et  sans  effet. 

BEALFORT. 

108.     LA    MORT    DE    BATARD*. 

C'est  le  moment  où  le  marquis  de  Pescaire  le  rencontre 
mourant  sous  un  chêne. 

Composition  et  couleur  agréables.  11  me  faut  plus  de  senti- 
ment dans  le  dessin  et  dans  les  têtes;  dessin  rond  et  raide 
tenant  un  peu  du  bois.  Il  ne  fallait  pas  oublier  dans  quelques 
figures  qu'elles  devaient  jeter  une  ombre  à  terre.  L'artiste  n'a 
pas  cherché  à  produire  de  beaux  effets  par  de  grandes  parties 
de  masses,  quoique  son  sujet  l'y  conviât. 

1.  Tmbleau  de  0  pieds  de  haut  sur  5  pieds  10  pouces  do  lirgo. 

t.  Tablemu  de  3  pieds  i  pouces  do  haut  sur  5  pieds  10  pouces  do  large. 

3.  Tableaa  de  10  pieds  carrés  pour  le  roi. 
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DE    WAILLY. 

109.    DESSINS    DU    NOUVEAU    PORT    DE    VENDRES 

.     EN     ROUSSILLON. 

Compositions  bien  faites  et  produisant  de  Teflet,  mais  les 
figures  pas  trop  bien  dessinées. 

IIA.  MODELE  DE  LA  COUPE  d'uN  ESCALIER  A  DOUBLE 
RAMPE  TOURNANT  SUR  SON  NOYAU  QUE  L*ON  OUVRE 
ET  FERME  FACILEMENT  PAR  LE  MOYEN  DES  CONTRE- 
POIDS,    LES    MARCHES     ÉTANT    EN    EQUILIRRE. 

Cet  escalier  doit  être  exécuté  au  centre  d'un  pavillon  pour 
monter  au  temple  d'Apollon,  au  milieu  du  bosquet  du  Parnasse, 
dans  le  parc  d'Enghien,  appartenant  à  M.  le  duc  d'Arenberg. 

Combinaison  ingénieuse ,  mais  dont  l'utilité  ne  parait  pas  î 
répondre  à  la  difficulté  de  l'exécution.  I 

JOLLAIN. 

119.    JESUS     PRÉSENTÉ    AU    TEMPLE*. 

Bien  composé;  draperies  bien  jetées,  mais  lourdes;  couleur 
locale  sans  être  piquante  d'effet.  Le  tableau  étant  très-haut,  je 
n*ai  rien  vu  des  détails  sur  le  dessin  ;  point  de  faute  grossière, 
autant  que  j'en  ai  pu  juger. 


121.    l'humanité    voulant    ARRÊTER     LA   FUREUR 
DU    DÉMON     DE     LA    GUERRE*. 

Il  y  a  du  caractère  dans  la  tête  de  la  femme.  La  partie  infé- 
rieure du  démon  est  peut-être  trop  forte;  il  est  mieux  de  cou- 
leur que  la  femme.  Perspective  mal  observée  pour  le  ton  ;  le 
fond  m'a  paru  venir  trop  en  avant. 


1.  Tableau  do  forme  ofale  de  7  pieds  \fl  do  haut  sur  4  pieds  i/i  do  large, 
pour  la  chapelle  de  Fontainebleau. 

2.  Tableau  de  6  pieds  ds  haut  sur  8  pieds  de  large. 
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.  AGAR  ET  SON  FILS  DANS  LE  DESERT,  MOURANT  DE 
SOIF  ET  CONSOLÉE  PAR  l'aNGE  ,  QUI  LUI  INDIQUE 
UNE     SOURCE^ 

Pas  trop  bon  ;  quelque  intention  dans  les  têtes,  mais  faible 
:ouIeur  et  de  dessin. 

Est-ce  la  peine  de  dire  que  dans  tous  ces  tableaux  de  Jésus, 
idymion,  d'Agar,  de  l'Humanité,  etc.,  par  Joliain,  on  ne 
ive  absolument  rien  de  bon? 


PÉRIGNON. 

127.    TUE  DU  TEMPLE   DE  LA   SYBILLE  A   TIVOLI*. 

Ruine  bien  faite  et  d'un  bon  effet,  couleur  charmante,  mais 
arbres  trop  lourds  et  trop  verts. 

128.  VUE  DU  TEMPLE  DE  MINERVA  MEDICA. 
—  VUE   DU  TEMPLE  DE  VESTA*. 

Bien  faites,  effets  harmonieux,  détails  bien  naturels. 


Feu  ADBRY. 
13i.  les  adieux  de  coriolan  a  sa  femme. 

Tableau  plus  agréable  de  loin  que  de  près.  Point  de  cou- 
\  point  d'expression  ;  têtes  de  femmes  laides  et  pas  trop  bien 
sinées;  raide  dans  les  figures;  cependant  le  tout,  len- 
ible  n'est  pas  sans  effet. 


.  TAblcau  de  20  pouces  sur  17  pouces. 

.  Tableau  à  gouache  de  1  pied  10  pouces  de  haut  sur  3  pieds  6  pouces  de  large. 

.  Ces  deux  rues  ont  chacune  1  pied  de  haut  sur  1  pied  G  pouces  de  large. 


XII. 
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WEYLER^ 

135.     GUSTAVE-ADOLPHE.  —   136.  TDRENNE. 

138.     CATINAT,     ETC. 

Beaux  émaux,  touchés  avec  esprit,  et  d'une  couleur  vigou- 
reuse et  chaude. 

SUVÉE». 

1A5.    LA   VESTALE   QUI   RALLUME  LE   FEU   SACRÉ. 

La  plus  ancienne  des  vestales  ayant  confié  lé  soin  du  feu 
sacré  à  une  des  plus  jeunes  qui  le  laissa  éteindre,  toute  la  vilte 
fut  dans  la  consternation.  On  crut  qu'une  vestale  impure  avait 
approché  du  foyer  sacré.  Emilie,  sur  qui  tombait  le  soupçon, 
s'avance  vers  Tautel  en  présence  des  vestales,  des  pontifes  et 
du  peuple,  prend  le  ciel  et  la  déesse  à  témoin  de  son  innocence 
en  jetant  son  voile  sur  les  cendres  froides,  et  aussitôt  les 
flammes  renaissent. 

Ce  tableau  est,  mais  pourrait  être  plus  intéressant  et  plus 
agn'»able.  11  est  bien  dessiné.  La  figure  d'Emilie  n'a  pas  l'en- 
thousiasme qui  convient  au  moment.  Pour  faire  connaître  que 
c'est  son  voile  qu'elle  a  jeté  sur  les  cendres  froides,  il  faudrait 
l'écrire  au  bas,  tant  la  portion  qu'on  en  voit  est  petite  et  tant 
la  vestale  en  est  séparée.  L'expression  des  têtes  est  faible;  les 
draperies  sont  belles  et  les  extrémités  bien  dessinées.  Quant  à 
la  couleur,  elle  tombe  dans  le  gris  ;  l'effet  n'est  pas  piquant,  li 
composition  en  est  trop  rare,  les  figures  trop  isolées,  et  le  tout 
glace  le  spectateur. 

lAA.  TABLEAU  ALLÉGORIQUE  SUR  LA  LIBERTE  ACCORDÉE  AUX 
ARTS,  PAR  ÉDIT  DU  MOIS  DE  MARS  1777.  ORDO>'Xt 
PAR    l'académie     pour    LA    RÉCEPTION    DE     L'aUTEDR'* 

L'Étude,  délivrée  des    entraves   dont  elle  était   accablée, 

1.  Jean-Baptiste  Weylcr,  né  à  Strasbourg  vers  1745,  mort  à  Paris  le  i5  Joil* 
Ut  1701.  Cette  suite  de  personnages  célèbres  lui  avait  été  commandée  par  le  tuita- 
teiidant  des  Boaux-Art^  M.  d*Angi?iIlier. 

2.  Joscph-BcDoIt  Suvéc,  né  à   Bruges  en   1743,  mort  directeur  do  TÊcole  éê  ^ 
nome  en  1807,  élève  de  Bachelier,  agréé  en  1770,  académicien  en  1780. 

3.  Tableau  de  7  pieds  de  haut  sur  6  de  large. 


I 
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[•dite  de  plus  grands  efforts:  la  Peinture  lui  montre  l'édit  qui 
nstate  cette  heureuse  révolution  et  que  la  Renommée  publie 
os  les  airs.  La  Sculpture  presse  contre  son  sein  le  portrait  du 
i,  l'Architecture  montre  à  une  foule  de  jeunes  élèves  la  route 
Temple  de  Mémoire.  L'encens  fume  sur  Tautel  de  la  Liberté  ; 
mour  des  arts  jonche  de  fleurs  le  chemin  qui  conduit  à 
nmortalité. 

Cette  composition  platt;  mais  on  en  désirerait  les  caractères 
is  variés.  L'effet  est  faible,  mais  agréable;  il  manque  de 
;ueur  dans  les  masses  d'ombre  et  dans  la  touche.  Trop  fini 
iT  une  ébauche,  il  ne  l'est  pas  assez  pour  un  tableau  ;  c'est 
B  ébauche  bien  préparée.  On  n'oserait  poser  un  ton  vigou- 
ix  dans  l'ombre  la  plus  épaisse  du  tableau  sans  être  noir  et 
is  faire  un  trou. 

146.    VISITATION    DE    LA    SAINTE    VIERGE*. 

Les  artistes  disent  que  ce  tableau  est  d'une  meilleure  cou- 
r  que  les  autres,  que  les  figures  en  sont  bien  dessinées,  et 
Is  désireraient  seulement  que  dans  celle  de  sainte  Anne  on 
tit  mieux  la  vie.  D'accord  ;  mais  qu'ils  conviennent  du  moins 
la  Vierge  n'est  pas  belle,  et  que  la  sainte  Anne  est  presque 
$i  hideuse  qu'une  vieille  femme  de  Teniers. 

CALLET*. 

147.     LE     PRINTEMPS*. 

C*est  un  plafond  destiné  à  décorer  la  galerie  d'Apollon. 
liire  et  Flore  accourent  pour  couronner  Cybèle,  représen- 
ta Terre  ;  les  vents  doux  renaissent,  les  amours  reprennent 
'  activité,  et  les  habitants  de  la  terre,  par  leurs  danses  et 
s  jeux»  célèbrent  le  retour  du  Printemps. 

Tablfsu  da  1i  pieds  do  haut  sur  6  pieds  de  large,  destiné  pour  l*églis6  nou- 
4e»  dame»  de  la  Visitation  de  la  rue  Saint-Jacques. 

Antoiiie-FrmDÇois  Callet,  né  à  Paris  en  1741,  agréé  en  1770,  académicien 
M,  mort  en  18S3. 

Ge  miMTceau,  qui  avait  été  ordonné  à  Tauteur  pour  sa  réception,  a  19  pieds  de 
sor  10  de  baoL  —  Il  est  encore  aujourd'hui  dans  la  galerie  d*Âpollon,  partie 
tÊm  k  droite. 
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J*avouc  que  ce  tableau  m'a  fait  un  très-grand  plaisir;  la 
scène  est  bien  représentée,  il  est  plein  d'harmonie.  La  tête  de 
Flore  pourrait  être  plus  agréable,  la  couleur  plus  vraie,  plus 
vigoureuse  ;  mais  le  charme  du  tout  ne  laisse  guère  la  liberté 
d'être  sévère.  C'est  une  bonne  chose. 

148.    HERCULE    SUR    LE    BUCHER'. 

L'Hercule  m'a  paru  bien  posé  ;  la  tête  a  de  l'expression  ;  les 
pieds  sont  froids;  il  est  bien  dessiné;  la  lumière  qui  tombe  sur 
l'estomac  est  par  parties  trop  petite  ;  la  couleur  n'est  pas  vraie, 
mais  elle  est  locale.  La  scène  est  peut-être  resserrée  dans  un 
trop  petit  espace  relativement  à  la  force  de  la  figure. 

150.     PORTRAIT     DE     M.     DE     VERGENNES*. 

Je  ne  sais  si  ce  portrait  ressemble  (oui,  tout  platement),  mais 
l'elTet  en  est  agréable,  sans  grande  vigueur.  La  main  gauche 
est  engorgée.  Les  détails,  sans  être  très-vrais,  sont  bien  faits. 

1&9.    DEUX     CARIATIDES,     HOMME    ET     FEMME*. 

Ces  deux  cariatides,  du  même,  ne  sont  belles  ni  de  couleur 
ni  de  dessin. 

MÉNAGEOT\ 

151.    LÉONARD    DE     VINCI*. 

Pour  le  roi. 

Léonard  de  Vinci,  peintre  florentin,  appelé  à  la  cour  d^ 
François  1",  ce  prince  le  logea  dans  son  château,  à  Fontaine^ 
bleau.  11  l'aimait  tant,  que  Léonard  étant  tombé  malade,  il  all^^ 
le  visiter  souvent.  Un  jour,'  comme   le   roi  entrait  chex  lui» 

i.  Tableau  de  î  pieds  \/î  do  large  sur  2  pieds  do  haut  Étude. 

2.  Tableau  do  5  pieds  de  haut  sur  4  pieds  de  large. 

3.  Tableau  de  tS  pieds  2  pouces  de  haut  sur  1  pied  de  large. 

4.  François-Guillaume  Ménageot,  né  à  Londres  le  0  Juillet  1744,  élère  d*Ai* 
gti^tin,  de  Deshays,  de  Boucher  et  de  Vien,  académicien  en  1780,  directeor  él 
TLcole  de  Rome,  membre  de  Tlnstitut  en  1809,  mort  à  Paris  le  4  octobro  i8l6i. 

h.  Tableau  de  10  pieds  carrés. 
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Léonard  de  Vinci,  voulant  se  soulever  pour  lui  témoigner  sa 
reconnaissance,  tomba  en  faiblesse  ;  le  roi  voulut  le  soutenir,  et 
cet  artiste  expira  dans  ses  bras. 

Très-beau  tableau,  surtout  d'une  magie  d'effet  et  de  couleur 
étonnante  *.  On  ne  regarde  pas  la  tête  du  moribond  sans  être 
touché.  Le  François  I"  est  fin,  «noble,  spirituel  ;  le  médecin  est 
très-beau;  j'en  dis  autant  de  la  garde  qui  porte  un  bouillon. 
Mais  n*y  a-t-il  rien  à  reprendre?  La  figure  de  cette  garde  n'est- 
elle  pas  beaucoup  trop  longue?  Les  mains  de  Vinci  sont-elles 
de  proportion  ?  Ces  jambes  blanches  des  pages  et  du  roi  ne  font- 
elles  pas  un  mauvais  effet?  Les  carnations,  quoique  locales, 
sont-elles  assez  riches  de  ton  ?  Et  ces  personnages  accessoires 
de  la  suite  du  roi,  que  signifient-ils 7  que  disent-ils?  Rien. 
Était-il  donc  si  difficile  de  leur  donner  de  l'expression  7  Et  ce 
Ht  est-il  en  perspective?  Et  cette  couverture  dans  le  bas,  n'exige- 
t-elle  pas  quelques  plis? 

152.    L*ÉTUDE    QUI     VEOT     ARRÊTER    LE    TEMPS*. 

Ce  tableau,  de  sept  pieds  de  haut  sur  six  de  large,  est  le 
morceau  de  réception  de  l'auteur. 

L'Étude  assise,  entourée  de  ses   attributs,   regarde  avec 
regret  le  Temps  qui  fuit,  et  cherche  à  l'arrêter  en  saisissant 
d'une  main  la  draperie  qui  le  couvre.  Deux  Génies,  prosternés 
tui  pieds  de  Tagile  vieillard,  le  supplient  de  ralentir  sa  couree. 
On  a  dit  que  l'effet  de  ce  tableau  était  intéressant  ;  mais  des 
gens,  dédaigneux  en  accusent  la  couleur.  Ils  accordent  un  carac- 
tère agréable  à  la  femme,  mais  ils  la  trouvent  faible  de  ton  et 
de  vérité  ;  le  Temps  leur  paraît  monotone  de  la  tête  aux  pieds, 
sans  détails  de    nature.   Quant  à  l'allégorie,  ils  la  trouvent 
gauche;  moi,  je  la  trouve  ingénieuse  dans  un  tableau  de  récep- 
tion où  rélève  dit  à  ses  maîtres  que  le  temps  s'écoulera  toujours 
trop  vite  pour  ce  qui  lui  reste  à  apprendre. 

1.  NoQi  possédons  Tesquîsse  de  ce  tableau;  elle  est,  comme  la  grande  compo- 
titioa  doat  parle  Diderot,  d*une  couleur  qu*on  retrouve  rarement  dans  les  autres 
tailes  de  Ménageot .  {NoU  de  IT.  Walferdin.) 

S.  AuJoanThni  aa  Louvre,  n*"  346. 
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BERTHELLEMY  '. 

153.    APOLLON    ORDONNE    AU    SOMMEIL    ET    A    LA     MORT 
DE     PORTER    LE    CORPS    DE    SARPÉDON    EN    LYCIE. 

Ce  tableau,  de  six  pieds  de  large  sur  sept  de  haut,  est  lo 
morceau  de  réception  de  l'auteur. 

La  jambe  d* Apollon,  celle  qui  vient  en  avant,  n'est-elle  pas 
trop  forte  pour  le  corps?  Je  fais  la  même  question  sur  les  pieds. 
Le  tableau,  du  reste,  est  bien  composé  et  d'un  effet  agréable. 
La  couleur  est  fausse,  mais  locale  ;  le  Fleuve  est  maniéré,  ainsi 
que  quelques  extrémités  des  figures  ;  le  ciel  est  un  peu  égal 
de  ton. 

VAN    SPAENDONGK*. 

TABLEAU  REPRÉSENTANT  UN  VASE  SCULPTÉ  EN  BAS- 
RELIEF  ET  REMPLI  DE  FLEURS  ET  DE  FRUITS,  SL 
DÉTACHANT  SUR  UN  FOND  D* ARCHITECTURE. 

De  la  plus  grande  beauté,  rien  à  désirer...  peut-être  y 
aurait-il  quelques  observations  à  faire  sur  les  parties  qui  sont 
dans  Tombre. 

On  a  dit  de  ces  fleurs,  et  la  critique  a  paru  du  moins  ingé- 
nieuse, que  toutes  belles  qu'elles  étaient,  on  pourrait  bien  leur 
reprocher  de  manquer  d'odeur.  Rien  n'égale  en  en*et  Téclat  et 
la  vivacité  de  leur  coloris  ;  mais  y  trouve-t-on  ce  léger  duvet, 
celte  espèce  de  vapeur  qui  pourrait  seule  rappeler  à  la  vue 
ridée  des  doux  parfums  qu'elles  exhalent? 

Le  duc  d'Enghien,  un  enfant  de  huit  à  neuf  ans,  demeurait 
enchanté  devant  ce  beau  vase  de  fleurs  ;  on  lui  présenta  l'artiste. 
((  Ah!  momieur^  lui  dit  le  jeune  prince  avec  une  ingénuité 
pleine  d'esprit  et  de  grâce,  voudriez-vous  bien  me  permettre 
(Cen  prendre  une  '?  » 

1.  J(*an*Simon  Bertliellemy,  ne  à  Laon  lo  5  mars  1743,  élève  de  Halié,  reçu  aca- 
driuirien  en  1781,  mort  à  Paris  en  1811.  A  peint  des  plafonds  pour  les  palais  de 
Fciituineblcau  et  du  Luxembourg.  I:e  tableau  cité  se  trouve  à  PÊcole  des  Beaux-Aru. 

J.  Girard  Van  Spaendonck,  né  à  Tilbourg  (Hollande),  le  23  mars  1746;  est 
m  rtà  Paris  le  11  mai  1822. 

3.  Cest  cet  enfant  devenu  homme  que  Bonaparte  a  fait  fusiller  la  nuit  dans  les 
fossés  de  Vinccnnes.  {Noté  de  M,  Walfêrdin.) 
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455.     QUATRE    DESSINS   DE    FLEURS    ET    DE    FRUITS, 
PEINTS    A     GOUACHE     ET    A     l'aQUARELLE. 

Ces  quatre  dessins  sont  parfaits  de  tout  point. 

PARROGEL. 

■ 

157.     PÊCHE    MIRACULEUSE ^ 

Cette  esquisse  n'est  pas    merveilleuse;  elle  est  sans  effet, 
d*une  couleur  rouge  et  viciée. 

MONNET. 

158.  VÉXUS  SORTANT  DU  BAIX*.  —  160.  PLUSIEURS 

PORTRAITS. 

Passez,  passez. 

HALL. 

161.  PORTRAITS  DE  H*"*  LA  PRINCESSE  DE  LAMBALLE. 
—  163.  DE  LA  FAMILLE  DE  M.  LE  COMTE  DE  SCUOU- 
WALOF.  —  164.    DE    LALLY-TOLLENDAL,    ETC. 

Toutes  ces  miniatures  sont  belles.  Cet  artiste  a  du  senti- 
ment dans  la  touche  et  dans  la  couleur.  Je  voudrais  que  la  touche 
(les  fonds  ne  ressemblât  pas  tant  à  celle  des  cheveux.  Dans  ses 
fonds  de  paysages,  la  quantité  de  tons  près  les  uns  des  autres, 
joints  à  la  touche,  font  l'effet  de  ces  pierres  brutes  de  différentes 
couleurs.  Ses  plaques  en  émail  sont  très-bien. 

MARTIN. 

165.    SACRIFICE    d'IPHIGÉNIE'. 

Quelque  mérite  de  composition  et  puis  c'est  tout;  nul  intérêt 

1.  Esquisse  de  S  pieds  de  large  sur  21  pouces  do  haut.  Le  ta))lcau,  de  22  pieds 
de  large  sur  8  pieds  de  haut,  fut  exécuté  en  même  temps  pour  le  réfectoire  des 
béttédictiDs  de  la  Couture  au  Slaos. 

S.  Tableau  orale  de  2  pieds  1/2  de  haut  sur  1  pied  11  pouces  de  large. 

3.  Esquisse  lennioée  de  i  pieds  de  haut  sur  5  de  large.  Devait  être  exécutée 
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(railleurs,  ni   ensemble,    ni  couleur,   deux   qualités   essen- 
tielles. 

166.     PORTRAITS     DE    FEMMES    EN     PIED  '. 

Oh  !  les  mauvais  portraits  I 

ROBIN. 

167.    TRANSFIGURATION*. 

Détestable  de  tout  point.  Passez. 

WILLE     LE     FIL<I. 
169.     LA    DOUBLE     RÉCOMPENSE     DU     MÉRITE*. 

La  croix  de  Saint-Louis  et  la  main  d'une  jeune  personne 
données  à  un  dragon  qui  s'est  distingué  (apparemment  au  siège 
de  la  Grenade),  par  son  officier  général. 

Assez  bien  composé,  détails  assez  bien  faits  ;  mauvais  plis. 
Ces  figures  sont-elles  idéales  ou  réelles  ?  Si  elles  sont  idéales, 
le  choix  en  est  mauvais  dans  les  tètes  de  femme.  La  lumière 
qui  brille  sur  la  joue  de  la  femme  éclaire  également  et  le  cou 
vi  le  front,  sans  différence  de  ton.  Caractères  maniérés  à  la 
fille  et  à  la  mère;  tètes  d'hommes  vieux;  cheveux  mal  traités 
à  toutes  les  figures,  petits  rouleaux  de  coton.  Étoffes  bien  faites; 
attitude  du  dragon  gênée. 

HOUEL*. 

170.  VUE  DU  VOLCAN  DE   STROMBOLI.  —  171.   VUE  DU 
CRATÈRE  DE  LA  BOUCHE  DU  MONT  ETNA,  ETC., 

A  rhuile  et  à  gouache. 

Sites  bizarres.  Quant  au  faire,  gouaches  médiocres  tant  pour 

1.  Portraits  de  30  pouces  de  haut  sur  24  pouces  de  large. 

2.  Tableau  ovale  d*eD?iroa  7  pieds  1/2  sur  4  pieds  i/2  de  large,  pour  la  cha- 
pelle de  Fontainebleau. 

3.  Tableau  de  5  pieds  de  haut  sur  4  pieds  de  large. 

4.  Jean-Pierre-Louis-Laurent  Houcl,  né  à  Rouen  en  1735,  mort  en  1813.  Il  fat 
élève  de  Casanova  et  ami  de  Diderot. 
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la  couleur  que  pour  l'eflet...  II  est  quelquefois  monotone,  mais 
il  a  des  choses  qui  plaisent.  Le  vêtement  de  ces  Femmes  alba- 
naises (176)  est  léger,  leur  attitude  gracieuse.  Les  figures,  dans 
cet  autre  tableau  des  Femmes  grecques  (177),  sont  bien.  Cette 
marche,  dans  celui  de  VEntrée  de  la  ville  de  Palerme  oii  se 
voit  le  char  de  sainte  Rosalie  (178),  cette  marche  est  contrastée 
par  des  accidents  qui  rendent  la  scène  intéressante;  mais  je 
n'ai  pas  trouvé  que  cette  gouache  fût  assez  riche  de  ton  ni 
assez  terminée;  de  même  que  dans  celte  Vue  des  Écueils  des 
CyrlopeSy  à  la  Trizza^  près  d'Iaci  (180);  les  masses  sont  bien 
indiquées,  mais  elles  ne  sont  ni  assez  larges  ni  assez  vigoureuses  ; 
le  tableau  ne  produit  qu'un  effet  faible  ;  serait-ce  que  la  gouache 
ne  peut  avoir  la  vigueur  de  l'huile? 

VINCENT*. 

193.    COMBAT    DES     ROMAINS    ET     DES    SABINS     INTERROMPU 

PAR     LES    FEMMES    SABINES. 

Tableau  de  13  pieds  de  large  sur  10  de  haut.  Pour  le  roi. 

Il  est  dans  le  caractère  du  sujet  ;  les  figures  sont  bien  des- 
sinées, les  draperies  bien  jetées,  de  beaux  plis  touchés  avec 
finesse  et  sentiment  ;  mais  il  est  faible  de  couleur,  il  papillote  ; 
c'est,  avec  celui  de  Doyen,  un  luxe  de  couleur  qui  ferait  fuir  du 
Salon.  C'est  làqu*un  beau  désordre  devait  être  l'effet  de  l'art,  et 
qu'une  scène  tumultueuse  est  renfermée  dans  la  profondeur 
d'un  pied  et  demi.  Si  l'on  se  place  parmi  ces  personnages,  on 
craindra  d'en  être  étouffé.  Les  chairs  tiennent  du  parchemin  ; 
les  parties  de  masses  ne  sont  ni  assez  grandes  ni  assez  séparées  ; 
point  d'effet,  une  manière  de  faire  sèche,  mais  du  sentiment 
partout.  Quand  je  dis  que  les  figures  sont  bien  dessinées,  cela 
n'empêchera  pas  un  spectateur  scrupuleux  d'y  découvrir  des 
incorrections. 

«  On  vous  reprochait,  lui  dit  l'auteur  du  Pourquoi  *,  d'être 
noir  et  dur;  vous  voilà  brillant  et  cru.  Heureusement  ce  ne 

1.  francoU-André  Vincent,  né  le  30  décembre  1747,  à  Paris,  mort  dans  la 
ne  fille  le  i  août  1810. 

%  Le  Pomrquoi  oo  VAmi  des  artistes,  une  des  plus  modestes  et  des  plus  rai- 
eritiqoM  da  Salon.  {Nois  de  M.  Walferdin.) 
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sont  que  vos  draperies.  Vos  femmes  sont  toutes  blondes  et  trop 
blanches.  Pourquoi  ce  choix?  Des  femmes  assez  hardies  pour 
se  mettre  entre  deux  armées  doivent  avoir  l'âme  forte.  Je  sais 
({ue  le  courage  se  trouve  dans  les  blondes  comme  dans  les 
brunes,  même  dans  les  corps  faibles;  mais  la  peinture  parle 
aux  yeux,  il  faut  annoncer  la  force  de  l'âme  par  celle  du  phy- 
sique, et  il  me  semble  que  des  femmes  qui,  sans  être  moins 
belles,  eussent  été  moins  jolies,  auraient  mieux  rempli  votre 
objet.  ») 

BARDIN^ 

196.    ADORATION    DES    MAGES*. 

Assez  bien  composé.  Vous  n'en  trouverez  pas  la  couleur 
bien  belle.  L'effet  est  harmonieux.  Je  ne  dirai  rien  sur  les 
détails  du  dessin,  le  tableau  étant  hors  de  la  portée  de  mes 

yeux. 

DE  CORT'. 

H)S.    VUE   DE   CHANTILLY,    PRISE    DU  COTÉ   DE   LA   PELOUSE. 

Très-agréable,  bien  d'accord,  mais  pourtant  un  peu  vert; 
arbres  qui  ne  sont  pas  feuilles  assez  légèrement;  figures  mal 
dessinées;  la  touche  molle  et  froide.  Les  détails  qui  sont  au 
premier  plan,  bien  faits;  le  ciel  léger  et  les  nuages  de  belle 
forme. 

199.  AUTRE  VUE  DE  CHANTILLY,  PRISE  AU-DESSUS  DU 
GRAND  BASSIN  DU  CANAL;  ON  Y  VOIT  A  DROITE  LE 
VILLAGE    DE    CHANTILLY^. 

Celui-ci  n'est  pas  inférieur  au  précédent.  Même  défaut  à  li 
façon  de  faire. 


1.  Jean  Bardin,  né  à  MonU>ard  en  1732,  mort  à  Orléans  en  1800. 

2.  Tableau  ovale  do  7  pieds  3  pouces  de  haut  sur  i  pieds  1/2  de  large,  pour  Ii 
chapelle  de  Fontainebleau. 

3.  Quoique  le  llTrct  écrive  de  Corte,  il  8*agit  ici  du  peintre  hollandais  Henri  de 
Cort,  né  à  Anvers  en  1742,  mort  en  1810.  Il  éuit  en  1781  agréé  de  TAcadéfliie  et 
peintre  de  S.  A.  S.  M*'  le  prince  de  Condë. 

4.  Ces  tableaux  appartenaient  à  S.  A.  S.  Ht'  le  prince  de  Gondé. 
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200.    TUE    DU    CHATEAU     DE    BERNY,     PRÈS     DE     PÉRONNE*. 

Ce  tableau  m'a  fait  plaisir;  il  y  a  des  choses  agréables  et 
bien  faites.  Les  arbres  ne  sont  pas  assez  variés  de  ton  et  trop 
lourds  ;  le  ciel  est  léger. 

LE    BARBIER  l'aixé». 

201.    LE    SIEGE     DE     BEAUVAIS'. 

Celte  ville,  assiégée  par  le  duc  de  Bourgogne  en  1472,  dut 
son  salut  au  courage  des  habitants,  et  particulièrement  à  la 
valeur  d'une  femme  nommée  Jeanne  Hachette,  qui,  à  la  tête 
d'une  troupe  de  femmes  comme  elle,  se  présenta  sur  la  muraille 
et  y  enleva  un  drapeau  de  l'ennemi.  Les  assiégés  n'avaient 
d'autres  armes  que  des  fagots  embrasés,  des  pierres,  de  l'huile 
et  de  l'eau  bouillante.  Le  site  du  tableau  est  pris  sur  les  lieux 
mêmes.  Un  des  plus  beaux  endroits  du  poème  des  31ois^  parait 
en  avoir  donné  l'idée. 

La  composition  est  belle,  la  scène  pleine  de  mouvement.  Ce 
tableau  produit  de  l'effet,  mais  on  en  attaque  le  dessin;  on  le 
trouve  maniéré,  les  têtes  pauvres  de  forme  et  de  caractère,  la 
couleur  agréable  sans  être  vraie;  des  détails  heureux. 

202.  UN  CANADIEN  ET  SA  FEMME  PLEURANT 
SUR  LE  TOMBEAU  DE  LEUR  ENFANT\ 

Les  Canadiens  aiment  si  fort  leurs  enfants,  que  l'on  a  vu 
quelquefois  deux  époux,  six  mois  après  la  mort  de  leur  enfant, 
aller  pleurer  sur  son  tombeau,  et  la  mère  y  faire  couler  le  lait 
de  ses  mamelles. 

1.  O  ubleau  de  18  pouces  de  haut  sur  27  de  large  provenait  du  cabinet  de 
M.  le  comte  de  Saint-Simon. 

t.  Jemn-Jacqaes-François  Le  Barbier,  oé  à  Rouen  en  1738,  élève  de  Pierre, 
aradémieien  en  1785,  mort  le  7  Juin  1826.  Est  surtout  connu  par  des  illustrations 
dT>vid#»,  de  Racine,  de  Rousseau,  etc.  U  fut  membre  de  Tlnstitut  à  la  formation 
de  ee  corps. 

3.  Tableau  de  12  pieds  de  long  sur  0  pieds  de  haut. 

4.  Par  Boucher. 

5.  Tableaa  de  2  pieds  1,2  de  haut  sur  2  pieds  de  large.  —  H  a  été  gravé. 
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Sec  et  cru;  bien  de  composition,  dessin  correct;  la  touche 
n'est  pas  grande,  la  couleur  n'est  ni  mauvaise  ni  bonne.  Il  n'y 
a  point  d'harmonie  dans  le  tout. 

203.  CRILLON  RECEVANT  LA  FAMEUSE  LETTRE  d'hENRI  IV  : 
<c  PENDS-TOI,  BRAVE  CRILLON,  NOUS  AVONS  COMBATTU 
A    ARQUES,    ET    TU    n'y    ÉTAIS    PAS*.    » 

Celui-ci  est  plus  d'accord.  La  tête  de  Grillon  n'est  pas  très- 
fine  d'expression.  Les  figures  m'ont  paru  bien  dessinées  et  bien 
drapées. 

20A.  LE  MARQUIS  d'eSTAMPES  RECEVANT  UN  ORDRE  DE 
LA  PART  DU  GÉNÉRAL,  DEVANT  LE  SIÈGE  DE  CASSEL, 
ÉTANT    OCCUPÉ    A    POINTER    UNE    CARTE    DU    PAYS*. 

Assez  bien  dessiné,  mais  sec,  et  la  figure  principale  mes- 
quine. 

HUE». 

209.     VUE    DE    ROUEN,     PRISE    DANS     L'iLE    DE    LA    CROIX, 

AU    SOLEIL    COUCHANT*. 

Il  y  a  dans  ce  tableau  des  détails  fort  bien  faits  ;  il  est  en 
général  très-joli  pour  le  ton  de  couleur;  il  a  de  l'effet.  Les 
ligures  n'en  sont  pas  corectes,  et  l'on  désirerait  à  sa  touche  plus 
de  fermeté. 

210.    RUINES    DU    CHATEAU    DE    DAMMARTIN  *• 

Joli,  fort  joli;  la  ruine  bien  faite;  harmonieux,  effet  bien 
amené,  couleur  vraie.  L'ensemble  pourrait  être  plus  piquant. 


1.  Tableiu  de  S  pieds  1/S  de  haut  sur  2  pieds  de  large. 

2.  Même  grandeur  que  le  précédent. 

3.  J.-F.  Hue,  né  en  1751  à  Saint-Amould-en-I véline  (Scine-et-Oite)  ;  acadéo^ 
cicn  en  17S3,  mort  en  18S3. 

4.  Tableau  de  30  pouces  de  largo  sur  30  de  haut. 

5.  Tabtottt  de  9  pieds  de  large  sur  18  pouces  de  hauu 
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211.    VUE   PRISE    DANS   LE   BOIS   DE   SATORY,    A  YERSAILLES^ 

Joli,  très-joli  ;  composition  agréable.  Figures  mal  dessinées  ; 
arbres  touchés  avec  esprit,  mais  trop  verts.  Je  désirerais  des 
tons  plus  doux,  surtout  aux  arbres  placés  aux  premiers  plans. 

213.    VUE    d'un    PETIT    JARDIN*. 

Joli,  mais  un  peu  égal  de  ton,  surtout  en  vert. 

214.     TUE    D*UN    BOIS    DU    COTE    DE    DAMMARTIN '. 

Ce  paysage  est  fort  beau  ;  on  ne  peut  lui  reprocher  que 
d'être  un  peu  vert.  Il  y  a  des  détails  bien  faits.  . 

215.  VUE  DES  ENVIRONS  DE  CHAILLOT, 
AU  CLAIR  DE  LA  LUNE  ^ 

Harmonieux  ;  lointains  mieux  que  les  premiers  plans  ;  cou- 
leur bonne,  touche  molle;  figures  mal  dessinées. 

D'ARAYNES». 

216.   UNE    SAINTE    FAMILLE  \ 

Assez  bien  composé,  sauf  le  vieillard  qui  est  par  derrière, 
dont  on  pourrait  se  passer.  Le  saint  Joseph  et  l'autre  vieil- 
lard se  ressemblent;  les  autres  têtes  sont  laides;  l'Enfant  Jésus 
est  affreux.  11  y  a  du  large  dans  les  draperies;  la  couleur  est 
grise.  La  figure  de  sainte  Anne  est  d'après  le  Poussin. 


1.  Tableau  de  18  pouces  de  large  sur  10  pouces  de  haut. 
S.  Tableau  de  S  pieds  de  large  sur  18  pouces  de  haut. 

3.  Tableau  de  3  pieds  t  pouces  de  large  sur  2  pieds  2  pouces  de  haut. 

4.  Tableau  de  4  pieds  0  pouces  de  large  sur  2  pieds  10  pouces  de  haut. 

5.  Jean-François-Marie  d*Arayncs,  reçu  agréé  sur  la  présentation  du  tableau 
dt^  ici,  ne  devint  pas  académicien.  On  manque  de  renseignements  sur  sa  vie. 

0.  Tableau  de  il  pieds  de  haut  sur  7  pieds  de  large. 
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DE  BUCOURT^ 

217.    LE    GENTILUOMME    BIENFAISANT*. 

Tableau  trës-agréable,  d'un  bel  eflet;  figures  bien  dessinées» 
de  l'intérêt.  Pas  assez  de  noblesse  dans  le  visage  du  gentil- 
homme; il  a  Tair  d'être  fâché  contre  je  ne  sais  qui  ;  d'ailleurs, 
la  figure  est  bien  posée  et  les  habillements  bien  faits. 

219.   LE    JUGE    DE    VILLAGE*. 


\ 


Fort  joli,  effet  très-piquant,  bonne  couleur  sans  être  très- 
raie;  figures  bien  dessinées;  composition  bien  entendue,  dra- 
peries faites  largement  et  avec  esprit.  Il  y  a  des  choses  qui 
pourraient  être  plus  vraies,  mais  les  têtes  sont  spirituelles. 

220.  LA  CONSULTATION  REDOUTÉE*. 

Ce  tableau  est  d'un  joli  eflfet,  quoique  les  figures  ne  le 
soient  pas  et  qu'elles  soient  bien  dessinées;  les  habillements 
sont  faits  avec  esprit;  l'ensemble  est  vigoureux,  les  caniations 
un  peu  grises,  dans  le  genre  des  petits  tableaux  flamands  de 
Mieris;  plus  d'effet  peut-être,  moins  défini. 

SAUVAGE». 

222.  TABLEAU  REPRÉSENTANT  UNE  TABLE  GARNIE  D'uX 
TAPIS  DE  TURQUIE,  SUR  LEQUEL  SONT  PLACÉS  UNE 
TÊTE.  DE    MARBRE.    UN    VASE    EN    BRONZE    ANTIQUE,    ETC.* 

Beaucoup  de  vérité,  d'accord,  et  d'une  belle  couleur. 

1.  Louis-Philibert  de  Bucourl,  né  à  Paris  le  13  février  1755,  élève  de  Vien, 
uizrcé  en  1781,  mort  en  1832,  le  *22  septembre.  Il  est  plus  connu  pour  ses  gravures 
aujourd'hui  si  recherchées. 

2.  Tableau  de  20  pouces  de  large  sur  17  pouces  de  haut. 
'.\.  Tableau  de  15  pouces  de  large  sur  12  pouces  de  haut. 
4.  Tableau  de  13  pouces  sur  11  pouces. 

:>.  Piat-Joscph  Sauvage,  né  à  Tournay  en  1744,  élève  de  Renier  Malaine  et 
de  (ieeraerts;  était  alors  agréé.  Il  fut  académicien.  De  retour  dans  sa  ville  natale, 
il  y  organisa  renseignement  du  dessin  et  y  mourut  en  1818.  Van  Spacndonck 
friuriit  souvent  les  Oeurt  dans  ses  ubieaux;  il  y  a  de  ses  travaux  au  muaée  de 
Montpellier  et  des  griaailles  de  sa  main  à  la  préfecture  de  Toulouse. 

0.  Tableaa  de  3  pieds  7  pouces  de  large  sur  2  pieds  0  pouces  de  haut. 
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223.    BAS-RELIEF   IMITANT    LA    TERRE    CUITE, 
d'après    FRANÇOIS    FLAMAND*. 

Mieux  colorié  que  dessiné. 

•224.  AUTRE  BAS-RELIEF  IMITANT  LE  BRONZE,  EN  FORME 
DE  FRISE,  DONT  LE  SUJET  ALLÉGORIQUE  EST  l'eNTRÉE 
DE  LA  PRINCESSE  DE  SAXE-TESCUEN  ET  DU  PRINCE 
SON    ÉPOUX    A   BRUXELLES*. 

L'illusion  toujours  est  surprenante  et  prouve  au  moins  la 
plus  grande  intelligence  dans  la  disposition  des  ombres  et  des 
lumières. 

DAV1D^ 

311.  bélisaire  reconnu  par  un  soldat  qui  avait  servi 
sous  lui,  au  moment  qu'une  femme  lui  fait 
l'aumone*. 

....    Tous  les  jours  je  le  vois 

Et  crois  toujours  le  voir  pour  la  première  fois. 

Ce  jeune  homme  montre  de  la  grande  manière  dans  la  con- 
duite de  son  ouvrage;  il  a  de  l'âme;  ses  têtes  ont  de  l'expres- 
sion sans  affectation;  ses  attitudes  sont  nobles  et  naturelles;  il 
dessine;  il  sait  jeter  une  draperie  et  faire  de  beaux  plis;  sa  cou- 

1.  Bas- relief  de  3  pieds  7  pouces  de  long  sur  18  pouces  de  liaut. 

2.  Ba»-rclief  de  3  pieds  9  pouces  de  long  sur  16  pouces  de  haut. 

3.  Jacques-Louis  David,  né  à  Paris,  le  30  août  1748,  élève  de  Vien,  agréé  par 
soo  tableau  de  Bélisaire  membre  do  Tlnstitut  à  la  création,  premier  peintre  de 
l'empereur;  proscrit  comme  régicide  en  1815,  mort  à  Bruxelles  le  20  décem- 
bre 1H35. 

4.  Tableau  de  10  pieds  carrés.  C*est  la  réduction  de  ce  tableau  que  possède  le 
musée  du  Louvre;  eUe  a  été  exécutée  par  Favre  et  Girodet,  puis  retouchée  par 
David^  qui  la  signa  et  Texposa  en  1785.  David  a  composé  le  Bélisaire  à  son  retour 
de  Rome.  H  y  revint  depuis;  mais  lorsque,  après  la  Restauration,  chassé  de  France 
par  les  Bourbons,  il  demanda  un  asile  à  la  patrie  des  be-aux-arts,  le  séjour  de 
Rome  loi  fut  impitoyablement  interdit,  et  il  dut  réclamer  de  la  Belgique  le  refuge 
que  Tlulie  lui  avait  refusé.  {Note  de  M.  Walferdin,)  •—  Le  tableau  original  fut 
acbeté  par  Télecteur  de  Trêves.  Pris  pendant  la  guerre,  il  servit  à  couvrir  un 
caiiBOO;  n9Connii«  il  fat  racheté  et  revendu  à  Louis  Bonaparte.  11  est  actuelle- 
mm  aa  musée  de  LUle. 
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leur  est  belle  sans  être  brillante.  Je  désirerais  qu'il  y  eût  moins 
de  raideur  dans  ses  cliairs  ;  ses  muscles  n*ont  pas  assez  de  flexi- 
])ilité  dans  quelques  endroits.  Rendez  par  la  pensée  son  archi- 
tecture plus  sourde  et  peut-être  que  cela  fera  mieux.  Si  je  par- 
lais de  l'admiration  du  soldat,  de  la  femme  qui  donne  l'aumône, 
de  ces  bras  qui  se  croisent,  je  gâterais  mon  plaisir  et  j'afflige- 
rais l'artiste,  mais  je  ne  saurais  me  dispenser  de  lui  dire  : 
a  Est-ce  que  tu  ne  trouves  pas  Bélisaire  assez  humilié  de  rece- 
voir Taumône!  fallait-il  encore  la  lui  faire  demander?  Passe  ce 
bras  élevé  autour  de  l'enfant  ou  lève-le  vers  le  ciel  y  qu'il  accu- 
sera de  sa  rigueur.  » 

312.      SAINT      ROCU     INTERCÉDANT     LA      VIERGE 
POUR   LA   GUÉRISON    DES    PESTIFERES*. 

Belle  composition;  figures  pleines  d'expression,  belles  par- 
ties de  masses,  belles  draperies  marquant  bien  le  nu;  bien  des- 
siné. Peut-être  y  aurait-il  quelque  chose  à  désirer  dans  les 
luains  du  Saint,  peut-être  cet  énorme  et  effrayant  pestiféré,  ce 
grand  saint  Roch  rendent-ils  la  Vierge  bien  petite.  Tâchez  de 
regarder  longtemps,  si  vous  pouvez,  ce  jeune  malade  qui  a 
perdu  la  tête  et  qui  semble  être  devenu  furieux;  vous  fuirez  ce 
tableau  d'horreur,  mais  vous  y  serez  ramené  par  le  goût  de 
Tart  et  par  votre  admiration  pour  l'artiste. 

31A.    LES    FUNÉRAILLES    DE    PATROCLE. 

Superbe  esquisse,  belle  d'effet,  pleine  de  sentiment. 

313.  LE  PORTRAIT  DE  M.  LE  COMTE  DE  POTOCKI,  A  CHEVAL*. 

Superbe  tableau,  d'une  couleur  moins  sombre  que  les 
autres;  mais  la  jambe  droite  du  cheval  n'a-t-elle  pas  un  peu  de 
raideur? 

316.    UNE    FEMME    ALLAITANT    SON    ENFANT. 

Cette  femme  et  cet  enfant  sont  bien  groupés,  et  l'effet  en 

1.  Tabletu  do  8  pieds  de  haut  sur  6  de  large.  —  A  la  Santé  de  Marteille. 
S.  D'enviroD  9  pieds  de  haut  sur  7  de  large. 
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est  très-beau.  Je  voudrais  un  fond  moins  noir,  j'y  voudrais  plus 
de  transparence.  Le  tableau  est  bien  dessiné  et  d'une  belle 
forme. 

315.    TROIS    FIGURES     ACADEMIQUES, 
DONT    UNE   REPRÉSENTE    SAINT    JEROME. 

Figures  belles,  bien  dessinées  et  d'un  grand  effet. 


SCULPTURE. 

PAJOU. 

227.    BLAISE    PASCALE 

Pour  le  roi. 

Pascal  paraît  occupé  de  la  cycloîde,  tracée  sur  une  table 
(ju'il  tient  de  la  main  gauche  ;  à  ses  pieds  sont  des  feuilles 
éparses  contenant  ses  pensées  ;  à  droite  un  livre  ouvert,  où  sont 
ses  lettres. 

Cette  figure  m'a  paru  avoir  le  caractère  qui  lui  convient. 
Draperies  un  peu  lourdes,  les  mains  pas  trop  belles.  Et  la  tète, 
est-elle  bien  sur  les  épaules?  S'il  ôte  la  main  qui  la  soutient, 
je  crains  qu'elle  ne  tombe.  En  le  regardant  par  devant,  on  le 
croirait  bossu. 

228.     LE    BUSTE    DE    GRÉTRY 

DEMANDÉ    A    l'aRTISTE    PAR    LES    ETATS    DE    LIEGE 

PATRIE    DE    CE    CÉLÈBRE    MUSICIEN. 

Il  doit  être  placé  sur  le  théâtre  de  la  ville. 

Ce  buste  est  fait  avec  esprit.  Aux  yeux,  touches  sèches  et 
t^gales,  cheveux  lourds.  Mêmes  défauts  à  tous  les  bustes  de  ce 
maître;  ils  semblent  travaillés  d'habitude.  Je  n'aime  pas  ces 
rayons  aux  yeux. 

fl.  Sutoe  de  6  piedi  de  proportkm. 

XII.  5 
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BRIDAN. 

239.    VULCAIN   PRÉSENTANT   LES   ARMES   QU'iL   A    FORGÉES>. 

Pour  le  roi. 

Cette  statue  m*a  paru  belle  et  d'un  beau  dessin.  Je  n'aime 
pas  la  tète;  le  visage  est  bourru,  soit,  mais  il  y  a  des  maigreurs. 

GAFFIERI. 

233.     POQUELIN     DE    MOLIÈRE;  — 23&.    MESMER; 
—  235.    MADEMOISELLE    LLZI,    ETC. 

Tous  ces  bustes  maniérés  de  forme  et  d'une  touche  sèche  et 
maigre.  Celui  du  charlatan  Mesmer  est  le  moins  mal. 

MOUGHY. 

2&0.  LE  DUC  DE  MONTAUSIER, 
GOUVERNEUR  DES  ENFANTS  DE  FRANCE  SOUS  LOUIS  XIV. 

Modèle  en  plâtre,  de  six  pieds  de  proportion,  qui  doit  être 
exécuté  en  marbre  de  même  grandeur.  Pour  le  roi. 

Bien  posé;  extrémités  faites  avec  esprit;  corps  un  peu 
raide;  plis  d'une  belle  forme,  mais  pas  assez  finis.  A  refaire 
pour  la  télé.  Est-ce  là  un  misanthrope?  Ce  personnage  sévère 
ievrait  regarder  les  courtisans,  ces  empoisonneurs  des  rois, 
avec  indignation,  avec  mépris,  et  leur  cracher  au  visage.  Cette 
deniière  circonstance  n'eût  pas  été  sans  doute  très-facile  à  rendre 
en  sculpture;  mais  ce  qui  était  plus  indispensable,  c'était  de 
donner  au  héros  de  la  vertu  des  traits  d'une  nature  moins 
commune,  un  caractère  plus  austère  et  plus  élevé. 

BERRUER. 

2&1.    LA    FORCE. 

Modèle  en  plâtre  d'une  figure  qui  s'exécute  en  grand  pour 

4.  Sutue  en  marbre  de  0  picdt  de  proportion. 


( 
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nouveau  bâtiment  du  Palais,  de  la  proportion  de  huit  pieds. 
Mal  dessiné,  d'une  mauvaise  forme,  figure  mal  ensemble. 

2&3.    NÉRICAULT    DESTOUCUES. 

Buste  en  marbre  pour  le  foyer  de  la  Comédie  française, 
étestable.  Le  visage  n'est  pas  de  chair  tant  les  parties  en  sont 
iguleuses,  sèches  et  maigres. 

k*2.  MODÈLE  EN  PLATRE  DU  COURONNEMENT  DE  LA  PRIN- 
CIPALE ENTRÉE  DE  SAINT-BARTHELEMY,  REPRÉSENTANT 
LA    FOI     ET     LA    CHARITE. 

Ce  nio<lèIe  n*est  pas  mieux  que  les  précédents. 

LE  COMTE. 

ih.  DEUX  FIGURES  EN  TALC,  REPRÉSENTANT  L*UNE  LA 
JUSTICE,  ET  l'autre  LA  PRUDENCE,  POUR  LE  NOU- 
VEAU    BATIMENT     DU     PALAIS^ 

Mauvaises  figures. 

2&6.    PORTRAIT    EN    MEDAILLON    DU    CARDINAL 
DE     LA    ROCUEFOUCAULT*. 

11  est  mieux;  fait  avec  esprit;  la  draperie  et  les  cheveux 
^ni  légers. . 

HOLDON. 

251.     LE     MARÉCHAL      DE     TOURVILLE'. 

Pour  le  roi. 

Il  est  représenté  au  moment  où  il  fait  voir  au  conseil  de 
pierre  la  lettre  du  roi  qui  lui  ordonne  de  combattre  les  enne- 
mis, forts  ou  faibles,  ordre  qui  décida  le  combat  de  la  Hogue, 
ce  combat  si  malheureux,  mais  qui  n'en  fut  pas  moins  le  moment 
le  plus  glorieux  de  la  vie  de  Tourville.  Prêt  à  donner  le  signal 

1.  Ces  deux  8 gares,  qui  portent  le  môme  numéro,  ont  chacune  3  pieds  i  pouces 
4e  proportion. 

i.  Exécuté  en  marbre  pour  M.  l'Evoque  de  Conierans. 
X  Statue  en  marbre  de  6  pieds  de  proportion. 
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crordre  de  bataille,  il  montre  avec  son  épée  la  lettre  qui  doit 
en  justifier  le  succès,  et  son  regard  exprime  un  dévouement 
plein  de  courage  et  de  fierté.  Le  vent  qui  agite  ses  cheveux  et 
son  vêtement,  les  attributs  de  marine  qui  servent  de  soutien  à 
la  figure,  indiquent  l'élément  sur  lequel  il  va  combattre. 

Cette  figure  a  du  mouvement;  le  moment  choisi  est  sublime  ; 
ce  n'est  pas  de  la  sculpture,  c'est  de  la  peinture;  c'est  un  beau 
Van  Dyck.  On  a  dit  que  l'attitude  tenait  un  peu  de  Scapin  ;  cette 
critique  a  plus  de  malignité  que  de  raison.  La  tête  est  trop 
encapuchonnée  ;  il  y  a  du  luxe  dans  les  vêtements,  mais  le  cos- 
tume est  exact  et  l'est  avec  élégance.  Tourville  était  beau  ;  on  Ta 
pris  souvent  pour  une  femme.  Étalez  ce  visage,  déployez-le  en 
diminuant  ces  deux  touffes  de  cheveux  et  ce  haut  bord  de  cha- 
peau, et  Ton  verra  ce  beau  visage  et  d'un  beau  caractère,  et  sa 
l)eaulé  se  raccordera  avec  le  luxe  des  vêtements.  Les  détails 
sont  bien  faits.  On  dit  encore  que  l'attitude  n'est  pas  assez  déci- 
dée, et  que  la  partie  supérieure  penchant  d'un  côté,  la  hanche 
du  côté  opposé  devrait  avoir  plus  de  saillie;  et  peut-être  a-t-on 
raison.  On  demande  si  les  pHs  du  haut-de-chausses  ne  sont  pas 
trop  égaux  et  s'ils  ne  manquent  pas  de  souplesse. 

252.    LA    STATUE    DE     M.    DE    VOLTAIRE. 

Cette  statue  en  marbre  devait  être  placée  à  l'Académie 
française;  mais  elle  est  destinée  à  présent,  M"«  Denis  Duvivier 
s'étant  brouillée,  depuis  son  mariage,  avec  messieurs  les  Qua- 
rante, à  décorer  la  nouvelle  salle  de  la  Comédie,  rue  de  Condé*. 

Cette  figure  a  du  caractère.  On  n'en  trouve  pas  l'attitude 
heureuse  ;  c'est  qu'on  n'est  pas  assez  touché  de  sa  simplicité. 
On  lui  aimerait  mieux  une  robe  de  chambre  que  cette  volumi- 
neuse draperie;  mais  aurait-elle  été  aussi  propre  à  dissimuler 
les  maigreurs  d'un  vieillard  de  quatre-vingt-quatre  ans?  Pour- 
quoi ces  souliers  sont-ils  carrés?  Quand  on  accuse  les  rides  du 
visage  et  leurs  formes  d'être  peu  vraies,  on  oublie  que  c'est  un 
portrait.  On  voudrait  plus  de  finesse  encore  dans  le  dessin;  une 
ride  grande  ou  petite  devient  imperceptible  à  son  extrémité;  on 

i.  Elle  décore  aujourd'hui  le  yestibule  du  Théàtrc-Fninçait.  Celle  qu\>ii  Toh  à 
rentrt^o  do  It  biblioUièque  de  Tlnstitut  est  de  Pigallc;  on  se  rappelle  que  %'oltaîie 
disait  à  Poccasioa  de  cette  sutue^  où  il  est  représenté  sans  draperie  aucuiM,  qit 
Pigalle  Tavait  liabillé  en  singe.  {Sotê  de  M.  IValferdin,) 
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serait  porté  à  croire  que  toutes  celles  de  ce  visage  sont  un  peu 
de  pratique.  Les  mains  sont  très-bien. 

254.    BUSTE    EN    MARBRE    DU    MÉDECIN    TRONGHIN. 

Bon  portrait,  bien  fait,  à  l'exception  de  quelques  touches 
dans  le  visage  qui  m'ont  pai*u  maigres  ;  mais  si  elles  sont  maigres 
dans  l'original,  comment  faut-il  faire? 

255.  BUSTE  d'un  enfant  de  huit  a  neuf  ans*. 

Ce  buste  fait  plaisir;  le  visage  est  moelleux  et  touché  avec 
finesse;  les  cheveux  sont  très-légers. 

BOIZOT  FILS. 

265.      BUSTE     DE    LA    REINE,    EXÉCUTÉ     EN    MARBRE    POUR 
LE     DÉPARTEMENT     DES     AFFAIRES    ÉTRANGÈRES. 

Ce  buste  est  mesquin  de  forme,  les  yeux  faits  sans  esprit. 
Quelques  détails  à  louer. 

267.     BAPTÊME     DE    JÉSUS-CHRIST    PAR    SAINT    JEAN, 

BAS-RELIEF     EN     PLATRE*. 

Ce  saint  Jean  est  gêné  ;  il  veut  se  donner  de  la  grâce  et  quitte 
son  attitude  naturelle;  les  formes  sont  maniérées;  point  de 
finesse  dans  les  touches. 

JULIEN'. 

268.   FIGURE    d'ÉRIGONE,   en  MARBRE^. 

Sans  expression,  mal  dessinée;  le  corps  est  ce  qu'il  y  a  de 
moins  mal. 

fl.  Ce  busta  appartenait  à  M.  Girardot  de  Marigny. 

S.  De  5  piedt  de  haut  sur  2  piedi  6  pouces  de  large  ;  il  a  été  exécuté  de  la  gran- 
4etir  de  10  pieds  de  haut  sur  8  pieds  de  large,  en  pierre  de  Tonnerre,  dans  la 
•omreile  chapelle  des  foots,  à  Saint-Sulpice. 

3.  Pierre  Jalleo,  né  en  1731  à  Saint-Paulien  (Haute-Loire),  élève  de  G.  Coustou  ; 
reça  académicien  en  1779,  sur  sa  figure  du  Gladiateur  mowrant,  qui  est  au 
Loavre;  membre  de  rinatitut;  mort  le  17  décembre  1804. 

4.  De  S  pieds  de  proportion,  appartenait  à  M.  de  Duplaa,  président  à  mortier 
4a  Pvieaem  de  Pan  en  Béam. 
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269.    TÊTE    DE    VESTALE '. 

Les  touches  qui  y  sont,  dures  et  sèches  ;  point  de  noblesse. 

DEJOUX». 

270.    LE   MARÉCHAL    DE    GATINAT. 

Pour  le  roi.  Figure  de  6  pieds  de  proportion  ;  elle  doit  être 
exécutée  en  marbre. 

L'artiste  a  prétendu  saisir  le  moment  où  Catinat,  étant  aux 
plaines  de  Marsailles,  trace  à  la  hâte  sur  le  sable  son  projet 
(fattaque,  etc.  ;  mais  sans  cette  explication  du  livret,  on  pour- 
rait fort  bien  le  prendre  tout  platement  pour  un  homme  qui 
saigne  du  nez,  ce  qui  n'est  pas  fort  convenable  sans  doute,  ainsi 
qu'on  l'observe  dans  le  Pique-Nique^ y  la  veille  d'un  jour  de 
bataille. 

Froid  d'attitude  et  de  caractère  ;  manière  de  faire  sèche  et 
maigre;  cela  ressemble  à  une  ébauche.  Les  mains  sont  assez 
bien. 

MONOT. 

272.    UNE    JARDINIÈRE*, 

En  marbre;  bien  posée,  bien  drapée;  une  tète  muette; 
extrémités  négligées;  formes  pas  assez  arrêtées. 

273.    UNE     TÈTE    DE     l' AMOUR. 

Pauvre,  maigre,  mauvaise.  Passez. 

270.  UNE  TÊTE  DE  FAUNE,  FAISANT  PENDANT 
A  UNE  TÈTE  DE  BACCHANTE. 

Le  caractère  de  la  tète  est  guindé,  formes  assez  naturelles. 

1.  En  marbro  de  S  pieds  do  proportion  ;  appartenait  à  M***. 

2.  Claude  Dejonx,  né  à  Vadant  (Jura),  en  1731,  académicien  en  1779,  meoibra 
do  r Institut,  mort  le  18  octobre  1810. 

3.  Ccst  le  titre  d*une  des  critiques  du  Salon  de  cette  année.  ISolê  dt  M,  IVm  ^ 
ftrdin^) 

4.  De  2  pieds  1/S  de  proportion. 
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LE    MOMENT   OU    PSYCHÉ    VIENT    VOIR    l'aMOUR*. 

Deux  figures  en  marbre  de  grandeur  naturelle.  Ces  figures 
)nt  destinées  à  orner  le  lit  de  M.  le  prince  de  Deux-Ponts, 
'attitude  de  Psyché  agréable  et  convenable  à  la  scène;  beau 
isage,  mais  qui  ne  dit  mot,  ni  désir,  ni  joie,  ni  étonnement  ; 
[trémités  pas  assez  faites  ;  raideur  dans  le  tout.  Amour  bien 
)sé,  extrémités  pas  trop  bien  dessinées,  et  le  corps  sans  sou- 
esse. 


DESSINS 

COCHIN. 
286.  l'enlèvement  des  sabines. 
Dessin  fait  avec  esprit,  mais  d'un  effet  égal. 

il.     LES     NYMPHES    DE    CALYPSO.    —     288.     LES      DESSINS 

DESTINÉS  A  l'Édition  de  l'émile  de  j.-j.  rousseau. 
Charmants  ;  cependant  toutes  les  tètes  un  peu  ressemblantes. 

MOREAU    LE   JEUNE^ 

99.  cérémonie  du  sacre  de  louis  XVI.  —  309.  arrivée 

DE   J.-J.    ROUSSEAU    AU   SÉJOUR  DES   GRANDS  HOMMES. 

Dessins  spirituels  et  bien  composés;  ses  tètes  en  pastel,  ni 
Mes  ni  bien  peintes. 

1.  Ce  morceau  D*était  pas  au  Salon,  mais  dans  Patelier  de  Tartiste,  cour  du 
Kirre. 

i.  JeaD-MJchel  Moreau,  dit  le  Jeune,  né  à  Paris  en  1741,  élève  du  peintre 
mis  Le  Lorrain,  puis  du  graveur  Le  Bas.  Il  remplaça  Cocbin  comme  dessinateur 
•  MenuvPltisirs  et  aussi  dans  la  faveur  du  public.  Le  Salon  de  1781  fut  pour 
i  QO  triomphe.  Il  mourut  à  Paris,  le  30  novembre  1814. 
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PENSÉES   DÉTACHÉES 


SI' H 


LA  PEINTURE,   LA    SCpLPTURE,    L'ARCHITECTURE 

ET  LA   POÉSIE 

POUR   SERVIR    DE    SUITE   AUX   SALONS 


DU    GOUT. 

On  retrouve  les  poètes  dans  les  peintres,  et  les  peintres  dans 
les  poètes.  La  vue  des  tableaux  des  grands  maîtres  est  aussi 
utile  à  un  auteur,  que  la  lecture  des  grands  ouvrages  à  un 

vtiste. 

* 

Il  ne  suffit  pas  d*avoir  du  talent,  il  faut  y  joindre  le  goût. 
Je  reconnais  le  talent  dans  presque  tous  les  tableaux  flamands; 
pour  le  goût,  je  l'y  cherche  inutilement. 


Le  talent  imite  la  nature;  le  goût  en  inspire  le  choix  ;  cepen- 
dant j'aime  mieux  la  rusticité  que  la  mignardise  ;  et  je  donne- 
rais dix  Watteau  pour  un  Teniers.  J'aime  mieux  Virgile  que 
Fontenelle,  et  je  préférerais  volontiers  Théocrite  à  tous  les  deux; 
mI  n'a  pas  l'élégance  de  l'un,  il  est  plus  vrai,  et  bien  loin  de 

riOeterie  de  l'autre. 

* 

Question  qui  n'est  pas  aussi  ridicule  qu'elle  le  paraîtra  : 
Peut-on  avoir  le  goût  pur,  quand  on  a  le  cœur  corrompu  7 

* 

N'y  a-t-il  aucune  différence  entre  le  goût  que  l'on  tient  de 
réducmtion  ou  de  l'habitude  du  grand  monde,  et  celui  qui  nait 
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du  sentiment  de  rhonnête?  Le  premier  n'a-t-il  pas  ses  caprices? 
js;*a-t-il  pas  eu  un  législateur?  Et  ce  législateur  quel  est-ilî 

* 

Le  sentiment  du  beau  est  le  résultat  d'une  longue  suite 
d'obser\'ations;  et  ces  observations,  quand  les  a-t-on  faites?  En 
tout  temps,  à  tout  instant.  Ce  sont  ces  observations  qui  dis- 
pensent de  l'analyse.  Le  goût  a  prononcé  longtemps  avant  que 
de  connaître  le  motif  de  son  jugement;  il  le  cherche  quelquefois 
sans  le  trouver,  et  cependant  il  persiste. 


Je  me  souviens  de  m'être  promené  dans  les  jardins  de  Tria- 
non.  C'était  au  coucher  du  soleil  ;  l'air  était  embaumé  du 
parfum  des  fleurs.  Je  me  disais  :  Les  Tuileries  sont  belles;  niais 

il  est  plus  doux  d'être  ici. 

* 

La  nature  commune  fut  le  premier  modèle  de  l'art.  Le  suc- 
cès de  l'imitation  d'une  nature  moins  commune  fit  sentir  l'avan- 
tage du  choix;  et  le  choix  le  plus  rigoureux  conduisit  k  la 
nécessité  d'embellir  ou  de  rassembler  dans  un  seul  objet  les 
beautés  que  la  nature  ne  montrait  éparses  que  dans  un  grand 
nombre.  Mais  comment  établit-on  l'unité  entre  t^nt  de  parties 
empruntées  de  différents  modèles?  Ce  fut  l'omrage  du  temps. 

* 

Tous  disent  que  le  goût  est  antérieur  à  toutes  les  règles; 
peu  savent  le  pourquoi.  Le  goût,  le  bon  goût  est  aussi  vieux 
que  le  monde,  l'homme  et  la  vertu;  les  siècles  ne  l'ont  que  per- 
fectionné. 

* 

J'en  demande  pardon  à  Aristote;  mais  c'est  une  critique 
vicieuse  que  de  déduire  des  règles  exclusives  des  ouvrages  les 
plus  parfaits,  comme  si  les  moyens  de  plaire  n'étaient  pas  infi- 
nis. II  n'y  a  presque  aucune  de  ces  règles  que  le  génie  ne 
puisse  enfreindre  avec  succès.  11  est  vrai  que  la  troupe  des 
esclaves,  tout  en  admirant,  crie  au  sacrilège. 

* 

Les  règles  ont  fait  de  l'art  une  routine  ;  et  je  ne  sais  si  elles 
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$  été  plus  nuisibles  qu'utiles.  Entendons-nous  :  elle 
i  à  Thoinme  ordinaire;  elles  ont  nui  à  rhomme  de 


lygmées  de  Longin,  vains  de  leur  petitesse,  arrêtaient 
ssance  par  des  ligatures.  De  te  fabula  narratuvy  homme 
me  qui  crains  de  penser. 

* 

ais  sûr  que  lorsque  Polygnote  de  Thasos  et  Myron 
îs  quittèrent  le  camaïeu,  et  se  mirent  à  peindre  avec 
ouleurs,  les  anciens  admirateurs  de  la  peinture  trai- 
;urs  tentatives  de  libertinage. 

* 

t)is  que  nous  avons  plus  d'idées  que  de  mots.  Combien 
^s  senties,  et  qui  ne  sont  pas  nommées!  De  ces  choses, 
a  sans  nombre  dans  la  morale,  sans  nombre  dans  la 
sans  nombre  dans  les  beaux-arts.  J'avoue  que  je  n'ai 
u  dire  ce  que  j'ai  senti  dans  VAndrienne  de  Térence  et 
Vénus  de  Médicis.  C'est  peut-être  la  raison  pour  laquelle 
rages  me  sont  toujours  nouveaux.  On  ne  retient  presque 
s  le  secours  des  mots,  et  les  mots  ne  suffisent  presque 
•our  rendre  précisément  ce  que  l'on  sent. 

egardece  que  l'on  sent  et  ce  que  l'on  ne  saurait  rendre, 
son  secret. 

* 

n'est  si  aisé  que  de  reconnaître  l'homme  qui  sent  bien 

•arle  mal,   de  l'homme  qui  parle  bien  et  qui  ne  sent 

premier  est  quelquefois  dans  les  rues,   le  second  est 

à  la  cour. 

* 

intiment  est  difficile  sur  l'expression  ;  il  la  cherche,  et 

nt,  ou  il  balbutie,  ou  il  produit  d'impatience  un  éclair 

I.  Cependant  cet  éclair  n'est  pas  la  chose  qu'il  sent;  mais 

rçoit  à  sa  lueur. 

* 

nauvais  mot,  une  expression  bizarre  m'en  a  quelquefois 
)ris  que  dix  belles  phrases. 
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Rien  n'est  plus  ridicule  et  plus  ordinaire  dans  la  société 
qu'un  sot  qui  veut  tirer  d'embarras  un  homme  de  génie.  Eh! 
pauvre  idiot,  laisse-le  se  tourmenter,  le  mot  lui  viendra;  et 
quand  il  l'aura  dit,  tu  ne  l'entendras  pas. 

DE    LÀ   CRITIQUE. 

Je  voudrais  bien  savoir  où  est  l'école  oix  Ton  apprend  à 

sentir. 

Il  en  est  une  autre  où  j'enverrais  bien  des  élèves,  c'est  celle 
où  l'on  apprendrait  à  voir  le  bien  et  à  fermer  les  yeux  sur  le 
mal.  Eh!  n'as-tu  vu  dans  Homère  que  l'endroit  où  le  poète 
peint  les  puérilités  dégoûtantes  du  jeune  Achille?  Tu  remues  le 
sablo  d'un  fleuve  qui  roule  des  paillettes  d'or,  et  tu  reviens  les 
mains  pleines  de  sable,  et  tu  laisses  les  paillettes  I 

Je  disais  à  un  jeune  homme  :  «  Pourquoi  blâmes-tu  toujours, 
et  ne  loues-tu  jamais?  —  C'est,  me  répondit-il,  que  mon 
blâme  déplacé  ne  peut  faire  du  mal  qu'à  un  autre...»  Si  je  ne 
Tavais  connu  pour  un  bon  enfant,  combien  il  se  serait  trompé! 

* 

On  est  plus  jaloux  de  passer  pour  un  homme  d'esprit,  que 
l'on  ne  craint  de  passer  pour  un  méchant.  N'est-ce  donc  pas 
assez  des  inconvénients  de  Tcsprit  sans  y  joindre  ceux  de  la 
méchanceté?  Tous  les  sots  redoutent  l'homme  d'esprit;  tout  le 
monde  redoute  le  méchant,  sans  en  excepter  les  méchants. 

* 

Il  est  peu,  très-peu  d'hommes,  qui  se  réjouissent  franche- 
ment du  succès  de  celui  qui  court  la  même  carrière;  c'est  un 
(les  phénomènes  les  plus  rares  de  la  nature. 

L'ambition  de  César  est  bien  plus  commune  qu'on  ne  pense: 
le  cœur  ne  propose  pas  même  l'alternative,  il  ne  dit  pas  :  aui 
Cusar,  aut  nihiL 
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* 

Il  est  une  certaine  subtilité  d'esprit  très-pernicieuse;  elle  sème 
le  doute  et  l'incertitude.  Ces  amasseurs  de  nuages  me  déplai- 
sent spécialement  ;  ils  ressemblent  au  vent  qui  remplit  les  yeux 
de  poussière. 

Il  V  a  bien  de  la  différence  entre  un  raisonneur  et  un  homme 
raisonnable.  L'homme  raisonnable  se  tait  souvent,  le  raisonneur 
ne  déparle  pas. 


Le  poète  a  dit  : 


Trahit  sua  quemque  voluptas. 

YiBGiL.  Bucol,  Eclog.  ii,  ?•  05. 


Si  l'observation  de  la  nature  n'est  pas  le  goût  dominant  du 
littérateur  ou  de  l'artiste,  n'en  attendez  rien  qui  vaille  ;  et  lui 
reconnaltriez-vous  ce  goût  dès  sa  plus  tendre  jeunesse,  sus- 
pendez encore  votre  jugement.  Les  muses  sont  femmes,  elles 
n'accordent  pas  toujours  leurs  faveurs  à  ceux  qui  les  sollicitent 
le  plus  opiniâtrement.  Combien  elles  ont  fait  d'amantsr  malheu- 
reux, et  combien  elles  en  feront  encore  !  Et  pour  l'amant  favo- 
risé, encore  y  a-t-il  l'heure  du  berger. 

* 

La  sotte  occupation  que  celle  de  nous  empêcher  sans  cesse 
<le  prendre  du  plaisir,  ou  de  nous  faire  rougir  de  celui  que 
nous  avons  pris!...  C'est  celle  du  critique. 

* 

Plutarque  dit  qu'il  y  eut,  une  fois,  un  homme  si  parfaite- 
ment beau,  que,  dans  un  temps  où  les  arts  florissaient,  il  mit 
eu  défaut  toutes  les  ressources  de  la  peinture  et  de  la  sculp- 
ture. Mais  cet  homme  était  un  prince,  il  s'appelait  Dfmétrius 
Poliorcète.  11  n'y  avait  peut-être  pas  une  seule  partie  dans  cet 
bomme  que  l'art  ne  pût  encore  embellir;  la  flatterie  n'en 
doutait  pas,  mais  elle  se  gardait  bien  de  le  dire. 

* 

Ln  peintre  ancien  a  dit  qu'il  était  plus  agréable  de  peindre 
que  d'avoir  peint.  11  y  a  un  fait  moderne  qui  le  prouve  :  c'est 
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celui  d'un  artiste  qui  abandonne  à  un  voleur  un  tableau 

pour  une  ébauche. 

* 

Il  y  a  une  fausse  délicatesse,  sinon  funeste  à  l'art,  au  mo 
affligeante  pour  l'artiste.  Un  amateur  qui  reçoit  ces  juges  déd 
gneux  dans  sa  galerie  les  arrête  inutilement  devant  les  m 
ceaux  les  plus  précieux;  à  peine  obtiennent-ils  un  regard  d 
trait.  Ils  sont  là  comme  le  rat  de  ville  à  la  table  du  rat  < 
champs. 

.    .    .    Tangentis  maie  siogula  deote  superbe. 

HoBAT.  Sermon,  lib.  II,  Sat.  ?i,  vers.  87. 

Cela  est  fort  beau  ;  mais  cela  est  toujours  fort  au-dessous 
ce  qu'ils  ont  vu  ailleurs.  Si  c'est  là  le  motif  qui  ferme  la  porte 
ton  cabinet,  Randon  de  Boisset^  je  te  loue. 


Quel  que  soit  votre  succès,  attendez-vous  à  la  critique, 
vous  êtes  un  peu  délicat,  vous  serez  moins  blessé  de  l'attac 
de  vos  ennemis  que  de  la  défense  de  vos  amis. 

DE    LA   COMPOSITION,    ET    DU     CHOIX    DES    SUJETS. 

Rien  n'est  beau  sans  unité;  et  il  n*y  a  point  d'unité  sj 
subordination.  Cela  semble  contradictoire;  mais  cela  ne  l'est  p 

* 

L'unité  du  tout  nait  de  la  subordination  des  parties;  et 
cette  subordination  nait  l'harmonie  quisupppose  la  variété. 

* 

Il  y  a  entre  l'unité  et  l'uniformité  la  différence  d'une  b 
mélodie  à  un  son  continu. 

* 

La  symétrie  est  l'égalité  des  parties  correspondantes  d 
un  tout.  La  symétrie,  e^sseniielle  dans  l'architecture,  est  ban 
de  tout  genre  de  peinture.  La  symétrie  des  parties  de  rhom 

1.  Voyei  ce  quo  Diderot  dit  do  ce  fcrmior  génénl,  tome  XI,  p.  S7I. 
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y  est  toujours  détruite  par  la  variété  des  actions  et  des  positions; 
i»lle  n'existe  pas  même  dans  une  figure  vue  de  face  et  qui  pré- 
sente ses  deux  bras  étendus.  La  vie  et  l'action  d'une  figure  sont 
deux  choses  différentes.  La  vie  est  dans  une  figure  en  repos.  Les 
artistes  ont  attaché  au  mot  de  mouvement  une  acception  parti- 
culière. Ils  disent  d'une  figure  en  repos,  qu'elle  a  du  mouvement  y 
c'est-à-dire  qu'elle  est  prête  à  se  mouvoir. 


L'harmonie  du  plus  beau  tableau  n'est  qu'une  bien  faible 
imitation  de  l'harmonie  de  la  nature.  Le  plus  grand  effort  de 
l'art  consiste  souvent  à  sauver  la  difficulté. 


C'est  cet  effet*  qui  caractérise  en  grande  partie  le  technique 
ou  le  faire  de  chaque  maître. 


Celui  qui  demande  un  tableau,  plus  il  détaille  le  sujet,  plus 
il  est  sûr  d'avoir  un  mauvais  tableau.  Il  ignore  combien  dans 
le  maître  le  plus  habile  l'art  est  borné. 


Que  m'importe  que  le  Laocoon  des  statuaires  soit  antérieur 
^u  Don  au  Laocoon  du  poète?  Il  est  certain  que  l'un  a  servi  de 

niodèle  à  l'autre. 

* 

Tout  étant  égal  d'ailleurs,  j'aime  mieux  l'histoire  que  les  fic- 

ïiODS. 

La  tète  d'un  homme  sur  le  corps  d'un  cheval  nous  plaît;  la 

ï^te  d'un  cheval  sur  le  corps  d'un  homme  nous  déplaira.  C'est 

«ugoût  à  créer  des  monstres.  Je  me  précipiterai  peut-être  entre 

les  bras  d'une  syrène;  mais  si  la  partie  qui  est  femme  était 

poisson,  et  celle  qui  est  poisson  était  femme,  je  détournerais 

mes  regards. 

* 

Je  crois  qu'un  grand  artiste  peut  me  montrer  avec  succès 

I.  FJIoftC?) 

XII.  6 
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les  serpents  repliés  sur  la  tête  des  Euménides.  Que  M< 
belle,  mais  que  son  caractère  m'inspire  l'effroi  :  cela 
c'est  une  femme  que  j'aime  à  voir,  mais  dont  je  crains 

procher. 

* 

Ovide,  dans  ses  Slélamorphoses,  fournira  à  la  peii 
sujets  bizarres;  Homère  les  fournira  grands. 


Pourquoi  V Hippogriffe^  qui  me  plaît  tant  dans  h 
me  déplairait-il  sur  la  toile?  J'en  vais  dire  une  raison  1 
mauvaise.  L'image,  dans  mon  imagination,  n'est  qu'ui 
passagère.  La  toile  fixe  l'objet  sous  mes  yeux  et  m'en 
la  difformité.  Il  y  a,  entre  ces  deux  imitations,  la  différ 
peut  être  à  î7  est. 

La  fable  des  habitants  de  l'Ile  de  Délos  métamorp 
grenouilles  est  un  sujet  propre  pour  une  grande  pièce 

* 

Jamais  un  peintre  de  goût  n'occupera  son  pinceau  < 
pagnons  d'Ulysse  changés  en  pourceaux.   Le  Carrache 

pourtant  au  palais  Farnèse. 

* 

Ne  me  représentez  jamais  le  Pô,  ou  ôtez-lui  sa  tét( 

reau. 

* 

Lucien  parle  d'une  contrée  où  les  habitants  avaien 
heureux  avantage  de  détacher  leui's  yeux  de  leurs  têtes, 
prunter  ceux  de  leurs  voisins  quand  ils  avaient  égaré  l 
—  Où  est  cette  contrée?  —  Et  vous  qui  me  faites  cette  (j 

de  quel  pays  êtes-vous? 

* 

Horace  a  dit  : 

Née  pueros  coram  populo  Medea  trucidet. 

IIoRAT.  de  Art,  poeL,  Tcre.  185. 

et  Rubens  m'a  montré  Judith  sciant  la  tête  d*/Iolophi 
Horace  a  dit,  ou  Rubens  a  fait  une  sottise. 
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* 

Soyez  terrible,  j'y  consens;  mais  que  la  terreur  que  vous 
m'inspirez  soit  tempérée  par  quelque  grande  idée  morale. 

* 

Si  tous  les  tableaux  de  martyrs,  que  nos  grands  maîtres  ont 
si  sublimement  peints,  passaient  à  une  postérité  reculée,  pour 
qui  nous  prendrait-elle?  Pour  des  bêtes  féroces  ou  des  anthro- 
pophages. 

* 

Pourquoi  est-ce  que  les  ouvrages  des  Anciens  ont  un  si 
prand  caractère?  C'est  qu'ils  avaient  tous  fréquenté  les  écoles 

des  philosophes. 

* 

Tout  morceau  de  sculpture  ou  de  peinture  doit  être  l'ex- 
pression d'une  grande  maxime,  une  leçon  pour  le  spectateur  ; 

sans  quoi  il  est  muet. 

* 

Deux  qualités  essentielles  à  l'artiste,  la  morale  et  la  per- 
spective. 

La  plus  belle  pensée  ne  peut  plaire  à  l'esprit  si  l'oreille 
^t  blessée  ^  De  là,  la  nécessité  du  dessin  et  de  la  couleur. 

* 

Dans  toute  imitation  de  la  nature,  il  y  a  le  technique  et  le 
moral.  Le  jugement  du  moral  appartient  à  tous  les  hommes  de 
goût;  celui  du  technique  n'appartient  qu'aux  artistes. 

* 

Quel  que  soit  le  coin  de  la  nature  que  vous  regardiez,  sau- 
vage ou  cultivé,  pauvre  ou  riche,  désert  ou  peuplé,  vous  y 
trouverez  toujours  deux  qualités   enchanteresses,  la  vérité  et 

Ibarroonie. 

* 

Transportez  Saivator  Rosa  dans  les  régions  glacées  voisines 
(k  p6ie  ;  et  son  génie  les  embellira. 

I.  La  plus  ooble  pensée 

Ne  peut  plaire  à  Tesprit,  quand  rorciUe  est  blessée. 

BoiLiAU,  Art  poétique^  rtn  lit  et  112*  (Ba.) 
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N'inventez  de  nouveaux  personnages  allégoriques  qu'avec 
sobriété,  sous  peine  d'être  énigmatique. 


Préférez,  autant  qu'il  vous  sera  possible,  les  personnages 

réels  aux  êtres  symboliques. 

* 

L'allégorie,  rarement  sublime,  est  presque  toujours  froide 
et  obscure. 

La  nature  est  plus  intéressante  pour  l'artiste  que  pour  moi; 
pour  moi  ce  n'est  qu'un  spectacle,  pour  lui  c'est  encore  un 

modèle. 

* 

Il  y  a  des  licences  accordées  au  dessin,  et  peut-être  au  bas- 
relief,  qu'on  refuse  à  la  peinture.  La  vigueur  du  coloris  fait 
sortir  la  fausseté,  ou  le  hideux,  ou  le  dégoûtant  de  l'objet. 

* 

L'artiste  moderne  vous  montrera  le  fils  d'Achille  adressant 
la  parole  à  la  malheureuse  Polixène;  et  il  sera  froid.  L'artiste 
antique  vous  le  montrera  saisissant  la  chevelure  de  sa  victime 
et  prêt  à  la  frapper;  et  il  sera  chaud.  L'instant  où  il  lui  enfon- 
cerait son  glaive  dans  la  poitrine  inspirerait  de  l'horreur. 


Je  ne  suis  pas  un  capucin  ;  j'avoue  cependant  que  je  sacri- 
fierais volontiers  le  plaisir  de  voir  de  belles  nudités,  si  je  pou- 
vais hâter  le  moment  où  la  peinture  et  la  sculpture,  plus 
décentes  et  plus  morales,  songeront  à  concourir,  avec  les  autres 
beaux-arts,  à  inspirer  la  vertu  et  à  épurer  les  mœurs.  Il  me 
semble  que  j'ai  assez  vu  de  letons  et  de  fesses  ;  ces  objets  sédui- 
sants contrarient  l'émotion  de  Tàme,  par  le  trouble  qu'ils  jettent 

dans  les  sens. 

* 

Je  regarde  Suzanne;  et  loin  de  ressentir  de  l'horreur  pour 
les  vieillards,  peut-être  ai-je  désiré  d'être  à  leur  place. 

* 

Monsieur  de  La  Harpe,  vous  avez  beau  dire,  il  faut  agiter. 
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menter,  émouvoir.  On  a  écrit  au-dessous  de  la  muse  tragique  : 
fdêo;  xal  Ù^o^  ;  et  vous  ne  m'inspirerez  ni  la  terreur,  ni  la  pitié, 
si  vous  manquez  de  chaleur,  pas  plus  que  vous  n'élèverez  mon 
âme,  si  la  vôtre  est  vide  de  noblesse. 


Longin  conseille  aux  orateurs  de  se  nourrir  de  pensées 

grandes  et  nobles.  Je  ne  dédaigne  pas  ce  conseil;  mais  le  lâche 

se  bat  inutilement  les  flancs  pour  être  brave  :  il  faut  l'être 

d'at^rd,  et  se  fortifier  seulement  avec  le  commerce  de  ceux  qui 

le  sont.  Il  faut  reconnaître  son  cœur,  quand  on  les  lit  ou  qu'on 

les  écoute  ;  en  être  étonné  c'est  s'avouer  incapable  de  parler, 

de  penser  et  d'agir  comme  eux.  Heureux  celui  qui,  parcourant  la 

vie  des  grands  hommes,  les  approuve  et  ne  les  admire  point,  et 

dit  :  ed  anch'  io  son  pittore  */ 

* 

Il  faut  sacrifier  aux  grâces,  même  dans  la  peinture  de  la 
mauvaise  humeur  et  du  souci. 

* 

Rien  de  plus  piquant  qu'un  accessoire  mélancolique  dans  un 
sujet  badin. 

Vi  vain  us,  mea  Lesbia,  atque  amemus, 
Rumoresque  senun  severiorum 
Omnes  unius  sestimemus  assis. 
Soles,  occidere,  et  redire  possuot. 
Nobis,  quum  semel  occidi't  brevis  lux, 
Nox  est  perpétua  una  dormienda. 
Da  mihi  basia,  mille,  deinde  centum. 

Val.  Catvlli,  Carmina,  ad.  Lcsbiam.  Car,  ▼,  vers  1  9i  s$q. 


Quelque  talent  qu'il  y  ait  dans  un  ouvrage  malhonnête,  il 
est  destiné  à  périr,  ou  par  la  main  de  l'homme  sévère,  ou  par 
la  main  de  l'homme  superstitieux  ou  dévot. 

a  Quoi  !  vous  seriez  assez  barbare  pour  briser  la  Vénus  aux 
belles  feues? 


1.  Ei  moi  aussi  js  suis  psitUre!  ExcUmaUon  du  Gorrége  en  Toytnt  un  tableau 
et  RaplMSL  (Bk.) 
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—  Si  je  surprenais  mon  fils  se  polluant  aux  pieds  de  cette 
statue,  je  n'y  manquerais  pas.  »  J'ai  vu  une  fois  une  clef  de 
montre  imprimée  sur  les  cuisses  d'un  plâtre  voluptueux. 


Un  tableau,  une  statue  licencieuse  est  peut-être  plus  dan- 
gereuse qu'un  mauvais  livre  ;  la  première  de  ces  imitations  est 
plus  voisine  de  la  chose.  Dites-moi,  littérateurs,  artistes,  répon- 
dez-moi ;  si  une  jeune  innocente  avait  été  écartée  du  chemin 
de  la  vertu  par  quelques-unes  de  vos  productions,  n'en  seriez- 
vous  pas  désolés  ;  et  son  père  vous  pardonnerait-il,  et  sa  mère 
n'en  mourrait-elle  pas  de  douleur?  Que  vous  ont  fait  ces  parents 
honnêtes,  pour  vous  jouer  de  la  vertu  de  leurs  enfants  et  de 

leur  bonheur  •? 

* 

Je  voudrais  que  le  remords  eût  son  symbole,  et  qu'il  fût 
placé  dans  tous  les  ateliers. 


La  sérénité  n'habite  que  dans  l'âme  de  l'homme  de  bien  ;  il 
fait  nuit  dans  celle  du  méchant. 


Je  n'aime  pas  qu'Apollon,  poursuivant  Daphné,  soit  respec- 
tueux. Il  est  nu  ;  et  la  nymphe  qu'il  poursuit  est  nue.  S'il  retire 
son  bras  en  arrière,  s'il  craint  de  la  toucher,  c'est  un  sot;  s'il 
la  louche,  l'artiste  est  un  indécent.  La  touchât-il  avec  le  revers 
de  la  main,  comme  on  le  voit  dans  le  tableau  de  Lairesse,  le 
spectateur  dira  :  «  Seigneur  Apollon,  vous  ne  l'arrêterez  pas 
comme  cela;  si  vous  craignez  qu'elle  ne  s'enfuie  pas  assez  vite, 
vous  vous  y  prenez  fort  bien...  —  Mais  peut-être  que  le  dieu 
avait  la  peau  du  dessus  de  la  main  douce,  et  celle  du  dedans 
rude.  —  Laissez-moi  en  repos;  vous  n'êtes  qu'un  mauvais  plai- 
sant. » 

* 

Vous  entrez  dans  un  appartement,  et  vous  dites  :  «  Il  y  a 
bien  du  monde;  )i  ou  :  u  On  étouiïe  ici  ;  »  ou  :  a  II  n'y  a  per- 

Voyes  SaUm  de  17e7,  U  XT,  p.  180. 
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sonne.  »  Eh  bien  !  si  vous  avez  ce  tact,  qui  n'est  pas  rare,  votre 
toile  ne  sera  ni  vide  ni  surchargée. 

Vous  entrez  dans  un  appartement,  et  vous  dites  :  «  Qu'est- 
ce  qui  les  a  tous  entassés  dans  cet  endroit?  »  ou  :  «  Je  les 
trouve  bien  isolés  les  uns  des  autres.  »  Eh  bien,  si  vous  avez  ce 
tact,  qui  n'est  pas  rare,  il  y  aura  de  l'air  entre  vos  figures,  et 
elles  ne  seront  ni  trop  pressées  ni  trop  éloignées. 


Si  l'intérêt  mesure  la  distance  de  chacune  à  l'objet  prin- 
cipal, elles  seront  à  leur  véritable  place. 

Si  l'intérêt  varie  leur  position,  elles  auront  leur  véritable 
attitude. 

Si  l'intérêt  varie  leur  expression,  elles  auront  leur  véritable 
caractère. 

Si  l'intérêt  varie  la  distribution  des  ombres  et  des  lumières, 
et  que  chaque  figure  prenne  de  la  masse  générale  la  portion 
relative  à  son  importance,  votre  scène  sera  naturellement 
éclairée. 

Si  vos  lumières  et  vos  ombres  sont  larges,  et  que  le  passage 
des  unes  aux  autres  soit  imperceptible  et  doux,  vous  serez  har- 
monieux. 

* 

Il  y  a  des  espaces  arides  dans  la  nature,  et  il  peut  y  en  avoir 

dans  l'imitation. 

* 

Quelquefois  la  nature  est  sèche,  et  jamais  l'art  ne  le  doit 

être. 

* 

Ce  sont  les  limites  étroites  de  l'art,  sa  pauvreté,  qui  a  dis- 
tingué les  couleurs  en  couleurs  amies  et  en  couleurs  ennemies.  Il 
y  a  des  coloristes  hardis  qui  ont  négligé  cette  distinction.  II  est 
dangereux  de  les  imiter,  et  de  braver  le  jugement  du  goût  fondé 

sur  la  nature  de  l'œil. 

* 

Éclairez  vos  objets  selon  votre  soleil,  qui  n'est  pas  celui  de 
la  nature;  soyez  le  disciple  de  l'arc-en-ciel,  mais  n'en  soyez  pas 

l'esclave. 

* 

Si  vous  savez  ôter  aux  passions  leurs  grimaces,  vous  ne 
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pécherez  pas  en  les  portant  à  Textrëme,  relativement  au  sujet  de 
votre  tableau;  alors  toute  votre  scène  sera  aussi  animée  qu  elle 

peut  et  doit  Têtre. 

* 

Je  sais  que  l'art  a  ses  règles  qui  tempèrent  toutes  les  pré- 
cédentes; mais  il  est  rare  que  le  moral  doive  être  sacrifié  au 
technique.  Ce  n'est  ni  à  Van  Huysum  ni  à  Chardin  que  je 
m'adresse;  dans  la  peinture  de  genre  il  faut  tout  immolera 

l'effet. 

La  peinture  de  genre  n'est  pas  sans  enthousiasme  ;  c'est 
qu'il  y  a  deux  sortes  d'enthousiasme  :  l'enthousiasme  d'âme  et 
celui  du  métier.  Sans  l'un,  le  concept  est  froid;  sans  l'autre,  l'exé- 
cution est  faible;  c'est  leur  union  qui  rend  l'ouvrage  sublime. 
Le  grand  paysagiste  a  son  enthousiasme  particulier;  c'est 
une  espèce  d'horreur  sacrée.  Ses  antres  sont  ténébreux  et  pro- 
fonds; ses  rochers  escarpés  menacent  le  ciel;  les  torrents  en 
descendent  avec  fracas,  ils  rompent  au  loin  le  silence  auguste 
de  ses  forêts.  L'homme  passe  à  travers  de  la  demeure  des 
démons  et  des  dieux.  C'est  là  que  l'amant  a  détourné  sa  bien- 
ainiée,  c'est  là  que  son  soupir  n'est  entendu  que  d'elle.  C'est  là 
que  le  philosophe,  assis  ou  marchant  à  pas  lents,  s'enfonce  en 
lui-même.  Si  j'arrête  mon  regard  sur  cette  mystérieuse  imita- 
tion de  la  nature,  je  frissonne. 


Si  le  peintre  de  ruines  ne  me  ramène  pas  aux  vicissitud»>s 
de  la  vie  et  à  la  vanité  des  travaux  de  l'homme,  il  n'a  fait 
qu'un  amas  informe  de  pierres.  Entendez-vous,  monsieur 
Machv  ? 

* 

Il  faut  réunir  à  une  imagination  grande  et  forte  un  pinceau 
ferme,  sûr  et  facile;  la  tête  de  Deshays  à  la  main  de  son  beau- 
père*.  , 

* 

Toute  composition  digne  d'éloge  est  en  tout  et  partout  d'ac- 

1.  Boacher. 
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cord  avec  la  nature;  il  faut  que  je  puisse  dire  :  «  Je  n'ai  pas 
vu  ce  phénomène,  mais  il  est.  » 


Comme  la  poésie  dramatique.  Fart  a  ses  trois  unités  :  de 
temps,  c'est  au  lever  ou  au  coucher  du  soleil  ;  de  lieu,  c'est 
dans  un  temple,  dans  une  chaumière,  au  coin  d'une  forêt  ou 
sur  une  place  publique;  d'action,  c'est  ou  le  Christ  s' achemi- 
nant sous  le  poids  d'une  croix  au  lieu  de  son  supplice,  ou  sor- 
tant du  tombeau  vainqueur  des  enfers,  ou  se  montrant  aux 

pèlerins  d'Emmaûs. 

* 

L'unité  de  temps  est  encore  plus  rigoureuse  pour  le 
peintre  que  pour  le  poète  ;  celui-là  n'a  qu'un  instant  presque 

indivisible. 

* 

Les  instants  se  succèdent  dans  la  description  du  poète,  elle 
fournirait  à  une  longue  galerie  de  peinture.  Que  de  sujets  depuis 
rinstant  où  la  lille  de  Jephté  vient  au-devant  de  son  père,  jus- 
q'j'à  celui  où  ce  père  cruel  lui  enfonce  un  poignard  dans  le 

sein  ! 

* 

Ces  principes  sont  rebattus;  où  est  le  peintre  qui  les  ignore? 
Où  est  le  peintre  qui  les  obsene?  On  a  tout  dit  sur  le  costume, 
et  il  n'y  a  peut-être  aucun  artiste  qui  n'ait  fait  quelque  faute 
plus  ou  moins  lourde  contre  le  costume. 

* 

Avez-vous  vu  la  sublime  composition  où  Raphaël  lève  avec 
la  main  de  la  Vierge  le  voile  qui  couvre  l'Enfant  Jésus,  et  l'ex- 
pose à  l'adoration  du  petit  saint  Jean  qui  est  agenouillé  à  côté 
d'elle  *  ?  Je  disais  à  une  femme  du  peuple  : 

«  Comment  trouvez -vous  cela? 

—  Fort  mal. 

—  Comment,  fort  mal?  mais  c'est  un  Raphaël. 

—  Eh  bien,  votre  Raphaël  n'est  qu'un  âne. 

—  Et  pourquoi,  s'il  vous  plaît? 


f .  Ce  ubleau  w  tromre  an  Masée:  il  a  été  grafé  par  A.  Boacher,  Deanoyen,  et 
r.  PiaUlj.  iBa.) 
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—  C'est  la  Vierge  que  cette  femme-là? 

—  Oui,  voilà  r Enfant-Jésus? 

—  Cela  est  clair.  Et  celui-là? 

—  C'est  saint  Jean. 

—  Cela  l'est  encore.  Quel  âge  donnez-vous  àcet  Enfant-Jésus? 

—  Mais,  quinze  à  dix-huit  mois. 

—  Et  à  ce  saint  Jean  ? 

—  Au  moins  quatre  à  cinq  ans. 

—  Eh  bien,  ajouta  cette  femme,  les  mères  étaient  grosses  en 
même  temps...  )) 

Je  n'invente  point  un  conte;  je  dis  un  fait.  Un  autre  fait, 
c'est  que  la  composition  n'en  fut  pas  moins  belle  pour  moi. 

La  même  femme  trouvait  \  Enfant  du  Silence  ^y  du  Car- 
rache,  énorme,  monstrueux;  et  elle  avait  raison.  Elle  était  cho- 
(luée  de  la  disproportion  de  cet  enfant  avec  sa  mère  délicate;  et 
elle  avait  encore  raison. 

C'est  qu'il  ne  faut  pas  mettre  la  nature  exagérée  à  côté  de 
la  nature  vraie,  sous  peine  de  contradiction.  Si  les  hommes 
(I  Homère  lancent  des  quartiers  de  roche,  ses  dieux  enjambent 

les  montagnes. 

* 

J'ai  dit  que  l'artiste  n'avait  qu'un  instant;  mais  cet  instant 
peut  subsister  avec  des  traces  de  l'instant  qui  a  précédé,  et  des 
annonces  de  celui  qui  suivra.  On  n'égorge  pas  encore  Iphi- 
génie;  mais  je  vois  approcher  le  victimaire  avec  le  large  bassin 
qui  doit  recevoir  son  sang,  et  cet  accessoire  me  fait  frémir. 

* 

A  mesure  que  le  lieu  de  la  scène  s'éloigne,  l'angle  visuel 
s'étend,  et  le  champ  du  tableau  peut  s'accroître.  Quelle  est  la 
plus  grande  quantité  de  cet  angle  au  fond  de  l'œil?  Quatre- 
vingt-dix  degrés;  au  delà  de  cette  mesure,  on  me  montre  plus 
d'espace  que  je  n'en  puis  embrasser.  De  là  la  nécessité  d'étendre 
les  espaces  situés  au  dehors  de  ces  lignes. 

* 
Les  compositions  seraient  monotones,  si  l'action  principale 

1.  Ce  tableau  d*Annibal  Carrache  m  voit  au  Musée  du  Louvre;  c*cst  la  Viêrgê 
Hui  recommamdê  /•  tiUm:e  à  ioint  Jean,  pour  im  pas  trtmbUr  U  r^iot  dt  Jénu, 
W  a  été  gravé  par  EU  Picart  eo  1681.  (Ba.) 
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(levait  rigoureusement  occuper  le  milieu  de  la  scène.  On  peut, 
on  doit  peut-être  s'écarter  de  ce  centre,  mais  avec  sobriété. 

* 

Qu'est-ce  qu'on  entend  par  la  balance  de  la  composition? 
J'en  ai  peut-être  une  idée  fausse;  c'est  de  regarder  la  largeur 
du  tableau  comme  un  levier,  regarder  pour  nulle  la  pesanteur 
des  figures  placées  sur  le  point  d'appui,  établir  l'équilibre 
entre  les  figures  placées  sur  les  bras,  et  diminuer  ou  augmen- 
ter les  efforts  de  part  et  d'autre,  en  raison  inverse  des  éloigne- 
ments.  Peu  de  figures,  si  le  sujet  l'exige,  et  beaucoup  d'acces- 
soires ;  ou  beaucoup  de  figures  et  peu  d'accessoires. 

* 

Pourquoi  l'art  s'accommode-t-il  si  aisément  des  sujets  fabu- 
leux, malgré  leur  invraisemblance?  C'est  par  la  même  raison 
que  les  spectacles  s'accommodent  mieux  des  lumières  artifi- 
cielles que  du  jour.  L'art  et  ces  lumières  sont  un  commence- 
ment d'illusion  et  de  prestige.  Je  penserais  volontiers  que  les 
scènes  nocturnes  auraient  sur  la  toile  plus  d'effet  que  les  scènes 
du  jour,  si  l'imitation  en  était  aussi  facile.  Voyez  à  Saint-Nico- 
las-des-Ghamps  Jouvenet  ressuscitant  le  Lazare  \  à  la  lueur 
des  flambeaux.  Voyez  sous  le  cloître  des  Chartreux  saint  Bruno 
expirant*,  à  des  lumières  artificielles.  J'avoue  qu'il  y  a  une 
convenance  secrète  entre  la  mort  et  la  nuit,  qui  nous  touche  sans 
que  nous  nous  en  doutions.  La  résurrection  en  est  plus  mer- 
veilleuse, la  mort  en  est  plus  lugubre. 

Je  ne  dispute  guère  contre  les  actions  héroïques;  j'aime  à 
croire  qu'elles  se  sont  faites.  J'adopte  volontiers  les  systèmes 
qui  embellissent  les  objets.  Je  préfère  la  chronologie  de  Newton 
à  celle  des  autres  historiographes,  parce  que,  si  Newton  a  bien 
calculé,  Enée  et  Didon  seront  contemporains. 

* 

Il  ne  faut  quelquefois  qu'un  trait  pour  montrer  toute  une 
figure. 

t.  11  faudrait  pcut-^tre  ici  Jésus  ressusciiant  U  La%ar;  Ce  tableta  de  Jouvenet 
ctt  ftajourdliai  aa  Matée  da  Louvre.  (Ba.) 

S.  Ce  tablera  te  voit  au  Musée;  c*est  le  dernier  de  la  galerie  de  Le  Sueur.  (Ba.) 


92  PENSÉES  DÉTACHÉES 

Et  vera  incessu  patuit  Dea... 

ViRGiL.  jEneid.  lib.  I,  v.  404. 

II  ne  faut  quelquefois  qu'un  root  pour  faire  un  grand  éloge. 
Alexandre  épousa  Roxane.  Qui  était  cette  Roxane  qu'Alexandre 
épousa?  Appareroment  la  plus  grande  et  la  plus  belle  femme  de 
son  temps. 

Les  erreurs  consacrées  par  de  grands  artistes  dexienneot 
avec  le  temps  des  vérités  populaires.  S'il  existait  plusieurs 
tableaux  de  X Enfant  Jésus  modelant  et  animant  des  oiseaux 

d argile^  nous  y  croirions. 

* 

Beau  sujet  de  tableau,  c'est  Phryné  traînée  devant  Faréo- 
page  pour  cause  dC impiété^  et  absoute  à  la  vue  de  son  beau 
sein  :  preuve,  entre  beaucoup  d'autres,  du  cas  que  les  Grecs 
faisaient  de  la  beauté,  ou  des  modèles  qui  servaient  pour  leurs 
dieux  et  leurs  déesses. 

Baudouin  a  traité  ce  sujet  trop  au-dessus  de  ses  forces.  Il 
n*a  pas  senti  que  les  juges  devaient  occuper  le  côté  gauche  de 
la  scène,  et  que  la  courtisane  et  son  avocat  devaient  être  à 
droite,  l'avocat  plus  sur  le  fond,  la  courtisane  plus  voisine  de 
moi.  Il  n'a  pas  su  leur  donner  de  l'expression  ;  l'action  de  l'avo- 
cat au  moment  où  il  arrache  la  tunique  de  Phryné  n'a  ni  l'en- 
thousiasme, ni  la  noblesse  qu'elle  exigeait.  Les  juges,  dont  il 
i»iait  si  naturel  de  varier  les  mouvements,  sont  immobiles  et 
froids.  Je  ne  me  rappelle  pas  qu'il  y  eût  aucun  concours  d'as- 
sistants; cependant  on  allait  entendre  les  causes  singulières 
dans  Athènes  comme  dans  Paris.  Mais,  c'est  la  courtisane  sur- 
tout qu'il  était  difficile  de  rendre  ;  aussi  ne  l'a-t-il  pas  rendue. 

Sumite  materiam  vestris,  qui  scribitis,  œquam 
Viribus;  et  vcrsate  diu  quid  ferre  récusent, 
Quid  valeant  liumeri. 

HoRAT.  de  Art,  poet,,  vers  38-40. 

Un  petit  peintre  d'historiettes  tantôt  ordinaires,  tantôt 
galantes,  ne  pouvait  que  faire  un  pauvre  rôle  devant  un  aréo- 
page :  ce  qui  est  arrivé  à  Baudouin.  Il  est  mort  épuisé  de 
débauches.  Je  n'en  parlerais  pas  ainsi ,  je  n'en  parlerais  point 
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du  tout,  s*il  vivait.  Deshays,  l'autre  gendre  de  Boucher,  avait 
les  mêmes  mœurs,  et  a  eu  le  même  sort  que  Baudouin. 

* 

Quelque  habile  que  soit  un  artiste,  il  est  facile  de  discerner 
s*il  a  appelé  le  modèle  ou  travaillé  de  pratique  ;  l'absence  de 
certaines  vérités  de  nature  décèle  ou  son  avarice  ou  sa  vanité. 
—  Mais,  quand  on  a  beaucoup  imité  cette  nature,  ne  peut-on 
pas  s'en  passer?  —  Non.  —  Et  pourquoi?  —  C'est  que  le 
mouvement  du  corps  le  plus  imperceptible  change  toute  la  posi- 
tion des  muscles,  et  produit  des  rondeurs  où  il  y  avait  des 
méplats,  des  méplats  où  il  y  avait  des  rondeurs;  toute  la 
figure  est  voisine  du  vrai,  et  tout  y  est  faux. 

* 

Ce  contraste  entre  les  figures,  si  sottement  recommandé  et 
plus  sottement  encore  comparé  à  celui  des  personnages  dra- 
matiques, entendu  comme  il  l'est  par  les  écrivains  et  peut-être 
par  les  artistes,  donnerait  aux  compositions  un  air  d'apprêt 
insupportable.  Allez  aux  Chartreux,  voyez  là  quarante  moines 
rangés  sur  deux  files  parallèles;  tous  font  la  même  chose,  aucun 
ne  se  ressemble  ;  l'un  a  la  tête  renversée  en  arrière  et  les  yeux 
fermés  ;  l'autre  l'a  penchée  et  renfoncée  dans  son  capuchon  ;  et 
ainsi  du  reste  de  leurs  membres.  Je  ne  connais  pas  d'autre  con- 
traste que  celui-là. 

Quoi  donc!  faut-il  que  l'un  parle,  quand  un  autre  se  tait; 
que  l'un  crie,  quand  un  autre  parle;  que  l'un  se  redresse,  quand 
un  autre  se  courbe;  que  l'un  soit  triste,  quand  un  autre  est 
gai  ;  que  Tun  soit  extravagant,  quand  un  autre  est  sage  ?  Cela 
serait  trop  ridicule. 

Le  contraste  est  une  affaire  de  règle,  dites-vous.  Je  n'en 
crois  rien.  Si  l'action  demande  que  deux  figures  se  penchent 
vers  la  terre,  qu'elles  soient  penchées  toutes  deux  ;  et  si  vous  les 
imitez  d'après  nature,  ne  craignez  pas  qu'elles  se  ressemblent. 

Le  contraste  n'est  pas  plus  une  affaire  de  hasard  que  de 
règle.  C'est  par  une  nécessité  dont  il  est  impossible  de  s'affran- 
chir sans  être  faux  que  deux  figures  différentes,  ou  d'âge,  ou 
de  sexe,  ou  de  caractère,  font  diversement  une  même  chose. 

* 

Uoe  composition  doit  être  ordonnée  de  manière  à  me  per- 


n  PENSÉES  DÉTACHÉES 

suader  qu*elle  n'a  pu  s'ordonner  autrement;  une  figure  doit 
agir  ou  se  reposer,  de  manière  à  me  pei*suader  qu'elle  n'a  pu 

agir  autrement. 

* 

Allez  encore  aux  Chartreux;  voyez  la  Disiribuiion  des 
aumônes  de  Bruno  à  cent  pauvres  qui  se  présentent  autour  de 
lui*.  Tous  sont  debout,  tous  demandent,  tous  tendent  les  mains 
pour  recevoir  ;  et  dites-moi  où  est  le  contraste  entre  ces  figures. 

Je  ne  sais  si  le  contraste  technique  a  embelli  quelques  com- 
positions; mais  je  suis  sûr  qu'il  en  a  beaucoup  gâté. 

Le  contraste  que  vous  recommandez  se  sent;  celui  qui  me 
plaît  ne  se  sent  pas. 

Ne  croyez  pas  qu'on  puisse  conserver  la  même  action,  et 
tourner  et  retourner  sa  figure  en  cent  diverses  manières;  il  n'y 
en  a  qu'une  qui  soit  bien,  parfaitement  bien;  et  ce  n'est  jamais 
que  notre  ignorance  qui  laisse  à  l'artiste  le  choix  entre  plusieui's. 

* 

u  Mais  quoi  I  me  direz-vous,  un  homme  qui  ramasse  une  pièce 
d'argent  à  terre,  un  de  ces  mendiants  de  Le  Sueur,  par  exemple, 
ue  la  peut  ramasser  que  d'une  façon,  ne  peut  se  courber  plus 
ou  moins? 

—  A  la  rigueur,  non. 

—  Ne  peut  avoir  ses  deux  jambes  parallèles,  ou  l'une  placée 
tMi  avant  et  l'autre  reculée  en  arrière? 

—  Non. 

—  Prendre  d'une  main  et  appuyer,  ou  ne  pas  appuyer  de 
Tautre  à  terre? 

—  Non,  non. 

—  Se  précipiter  avec  rapidité  ou  ramasser  avec  nonchalance? 

—  Non,  non,  vousdis-je. 

—  Mais  si  l'artiste  n'était  pas  le  maître  de  varier  à  sa  fan- 
taisie la  position  de  ses  figures,  il  faudrait  qu'il  renonçât  à  son 
talent,  ou  qu'à  l'occasion  d'une  tète,  d'un  pied,  d'une  main, 
d'un  doigt,  il  bouleversât  toute  son  ordonnance. 

—  Cela  paraît  ainsi  ;  mais   cela  n'est  pas.  Heureusement 

t.  La  scène  est  à  Grenoble;  ce  tableau  de  Le  Sueur,  run  dce  Tlngi-deux  qu*il 
peignit  sur  boit  pour  les  Chartreux  de  Paria,  et  qui  ont  été  tranaportéa  aur  toile, 
ojoitfdliui  an  Mu$é€  du  Louvrt»  l\  a  été  gravé  par  Fr.  ChaafMiL  (Ba.) 
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pour  l'artiste,  nous  n'en  savons  pas  assez  pour  sentir  et  accu- 
ser ses  négligences.  Daignez  m'écouter  encore  un  moment. 
L'artiste  veut  rendre  d'après  nature  une  action;  il  appelle  le 
modèle,  il  loi  dit  :  Faites  telle  chose:  le  modèle  obéit  et  fait  la 
chose  de  la  manière  apparemment  qui  lui  est  la  plus  commode  : 
c'est  l'organisation  qui  lui  est  propre,  qui  dispose  de  tous  ses 
membres.  Cela  est  si  vrai,  que,  si  l'artiste  se  sert  d'un  autre 
modèle,  plus  svelte  ou  plus  lourd,  plus  jeune  ou  plus  âgé,  à  qui 
il  ordonne  la  même  action,  ce  second  modèle  l'exécutera  diver- 
.sement.  Que  fait  donc  l'artiste  qui  lui  relève  ou  baisse  la  tète,  qui 
lui  avance  ou  retire  une  jambe,  ou  qui  lui  pousse  une  main  en  avant, 
ou  qui  lui  repousse  l'autre  en  arrière?  N'est-il  pas  évident  qu'il  con- 
trarie l'organisation  de  cet  homme,  et  qu'il  le  gêne  plus  ou  moins? 

—  Eh!  que  m'importe,  pourvu  que  cette  gêne  m'échappe, 
et  que  l'ensemble  en  soit  plus  parfait  ? 

—  Vous  avez  raison  ;  mais  convenez  qu'il  y  a  à  cet  agence- 
ment'artificiel  d'une  figure  des  limites  assez  étroites,  et  qu'un 
peu  trop  de  licence  lui  donnerait  un  air  académique  ou  gêné, 

tout  à  fait  maussade.  » 

* 

Voulez-vous  que  je  vous  raconte  un  fait  qui  m'est  personnel  ? 
Tous  connaissez  ou  vous  ne  connaissez  pas  la  statue  de  Louis  XV 
placée  dans  une  des  cours  de  l'École-Militaire  ;  elle  est  de 
Le  Moyne.  Cet  artiste  faisait,  un  jour,  mon  portrait.  L'ouvrage 
était  avancé.  Il  était  debout,  immobile,  entre  son  ouvrage  et 
moi,  la  jambe  droite  pliée  et  la  main  gauche  appuyée  sur  la 
hanche,  non  du  même  côté,  du  côté  gauche.  «  Mais,  lui  dis-je, 
monsieur  Le  Moyne,  êtes-vous  bien? 

—  Fort  bien,  me  répondit-il. 

—  Et  pourquoi  votre  main  n'est-elle  pas  sur  la  hanche  du 
côté  de  votre  jambe  pliée  ? 

—  C'est  que  par  sa  pression  je  risquerais  de  me  renverser; 
il  faut  que  l'appui  soit  du  côté  qui  porte  toute  ma  personne. 

—  A  votre  avis,  le  contraire  serait  absurde? 

—  Très-absurde. 

—  Pourquoi  donc  l'avez-vous  fait  à  votre  Louis  XV  de 
rÉc)le-Hilitaire  ?...  n 

A  ce  mot,  Le  Moyne  resta  stupéfait  et  muet.  J'ajoutai  : 
«  ATCi-voas  eu  le  modèle  pour  cette  figure? 
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—  Assurément. 

—  Avez-vous  ordonné  cette  position  à  votre  modèle? 

—  Sans  doute. 

—  Et  comment  s'est-il  placé?  est-ce  comme  vous  Têtes  à 
présent,  ou  comme  votre  statue? 

—  Comme  je  suis. 

—  C'est  donc  vous  qui  l'avez  arrangé  autrement? 

—  Oui,  c'est  moi,  j'en  conviens. 

—  Et  pourquoi? 

—  C'est  que  j'y  ai  trouvé  plus  de  grâce...  » 

J'aurais  pu  ajouter  :  «  Et  vous  croyez  que  la  grâce  est  compa- 
tible avec  l'absurdité?  »  Mais  je  me  tus  par  pitié;  je  m'accusai 
même  de  dureté;  car  pourquoi  montrer  à  l'artiste  les  défauts 
de  son  ouvrage,  quand  il  n'y  a  plus  de  remède?  C'est  le  con- 
trister  bien  en  pure  perte,  surtout  quand  il  n'est  plus  d'âge  à 
se  corriger...  A  présent  je  reviens  à  vous,  et  je  vous  demande 
si  Le  Moyne,  au  lieu  d'agencer  sa  figure  comme  nous  la  voyons, 
n'aurait  pas  mieux  fait  de  la  rendre  à  peu  près  strictement 
d'après  le  modèle?  Je  dis  à  peu  près;  car,  le  modèle  le  plus 
parfait  n'étant  qu'un  à  peu  près  de  la  figure  que  l'artiste  se  pro- 
posait d'exécuter,  son  action  ne  pouvait  être  qu'un  à  peu  près 
de  Taciion  qu'il  se  proposait  de  lui  donner, 

—  Mais  les  fautes  sont  rarement  aussi  grossières. 

—  D'accord.  Cependant  vous  entendrez  souvent  dire  des 
compositions  d'un  artiste  :  il  y  a  je  ne  sais  quoi  de  contraint  dans 
ses  ligures;  et  savez-vous  d'où  naît  cette  contrainte?  De  la  liberté 
qu'il  a  prise  de  réduire  l'action  naturelle  de  son  modèle  aux 
maudites  règles  du  technique;  car  convenez  qu'une  imitation 
ri|j:oureuse,  si  elle  avait  quelque  vice,  ce  ne  serait  pas  celui-là. 

—  Mais  s'il  arrive  que  le  modèle  soit  gauche,  que  faire? 

—  Sans  balancer,  en  prendre  un  autre  qui  ne  le  soit  pas. 
Tenter  de  corriger  sa  gaucherie,  c'est  s'exposer  à  tout  gâter.  Nous 
sentons  bien  qu'un  modèle  se  tient  mal;  mais  dans  les  actions 
un  peu  extraordinaires,  savons-nous  ce  qui  lui  manque  |)our 
se  l)ien  tenir,  et  le  savons-nous  avec  cette  précision  que  le 
scrupule  de  l'art  exige?  Les  Flamands  et  les  Hollandais*  qui 
semblent  avoir  dédaigné  le  choix  des  natures,  sont  merveilleux 
sur  ce  point.  Vous  Verrez,  dans  une  Kermesse  de  Teniers,  un 
nombre  prodigieux  de  figures  toutes  occupées  à  différentes 
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actions;  les  uns  boivent,  les  autres,  ou  dansent,  ou  conversent, 
se  querellent,  ou  se  battent,  ou  s'en  retournent  en  chancelant 
d'ivresse,  ou  poursuivent  des  femmes  qui  s'enfuient,  soit  en 
riant,  soit  en  criant;  parmi  tant  de  scènes  diverses,  pas  une 
position,  pas  un  mouvement,  pas  une  action  qui  ne  vous  semble 
èire  de  la  nature. 

—  Mais  comment  font  les  peintres  de  batailles? 

—  Il  faut  montrer  le  tableau  au  maréchal  de  Broglio?  et  lui 
demander  ce  qu'il  en  pense;  ou  plutôt  conserver  pour  ce  genre 
de  peinture  toute  notre  indulgence  accoutumée.  Gomment  vou- 
lez-vous qu'un  modèle  puisse  montrer,  avec  quelque  vérité,  ou 
le  soldat  furieux  qui  s'élance,  ou  un  soldat  pusillanime  qui  se 
sauve  avec  effroi,  et  toute  la  variété  des  actions  d'une  journée 
sanglante?  Le  morceau  produit-il  une  impression  profonde?  ne 
pouvez-vous  ni  en  détacher,  ni  lui  continuer  vos  regards?  Tout 
est  bien.  N'entrons  dans  aucun  détail  minutieux.  Avec  des  pieds 
négligés  et  des  mains  estropiées  ou  informes,  une  belle  bataille 
est  toujours  un  prodige  d'imagination  et  d'art.  Et  puis,  com- 
ment accuser  de  contrainte  des  mouvements  au  milieu  d'une 
mêlée,  où  chaque  individu  entouré  de  toutes  parts  de  menaces 
et  de  péril  a  la  mort  à  droite,  à  gauche,  par  devant,  par  der- 
rière, et  ne  sait  où  trouver  de  la  sécurité?  On  sent  qu'alors  la 
position  doit  être  vacillante,  incertaine  et  tourmentée,  excepté 
dans  celui  que  la  fureur  emporte,  etqui  va  s'enfoncer  lui-même 
dans  la  poitrine  le  glaive  de  son  ennemi.  11  a  dit  :  Vaincre  ou 
mourir;  et,  en  conséquence  de  cette  résolution,  son  mouvement 
est  franc,  son  action  décidée,  et  sa  position  ne  souffre  de  gêne 
que  par  les  obstacles  qu'il  rencontre. 

* 

J'ai  dit  quelque  part  que  les  mœui*s  anciennes  étaient  plus 
po<^tiques  et  plus  pittoresques  que  les  nôtres;  j'en  dis  autant 
ici  de  leurs  batailles.  Quelle  comparaison  du  plus  beau  Van  der 
Meulen  avec  un  tableau  de  Le  Brun,  tel  que  le  Passage  du  Cra- 
nique!  Les  mœurs  en  s'adoucissant,  l'art  militaire  en  se  perfec- 
tionnant, ont  presque  anéanti  les  beaux-arts. 

* 

La  peinture  est  tellement  ennemie  de  la  symétrie,  que,  si 
l'artiste  introduit  une  façade  dans  son  tableau,  il  ne  manquera 
xii.  7 
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pas  (l'en  rompre  la  monotonie  par  quelque  artifice,  ne  fût-ce 
que  par  Tombre  de  quelque  corps,  ou  par  l'incidence  oblique 
de  la  lumière.  La  partie  éclairée  semble  s'avancer  vers  l'œil,  et 
la  partie  ombrée  s'en  éloigner. 

* 

La  proportion  produit  l'idée  de  force  et  de  solidité. 

* 

L'artiste  évitera  les  lignes  parallèles,  les  triangles,  les  carrés, 
et  tout  ce  qui  approche  des  figures  géométriques,  parce  qu'entre 
mille  cas  où  le  hasard  dispose  des  objets,  il  n'y  en  a  qu'un  seul 
où  il  rencontre  ces  figures.  Pour  les  angles  aigus,  c'est  l'ingra- 
titude et  la  pauvreté  de  leurs  formes  qui  les  proscrit. 

* 

Il  y  a  une  loi  pour  la  peinture  de  genre  et  pour  les  groupes 
d'objets  pôle-méle  entassés.  11  faudrait  leur  supposer  de  la  vie, 
et  les  distribuer  comme  s'ils  s'étaient  arrangés  d'eux-mêmes, 
c'est-à-dire  avec  le  moins  de  gêne  et  le  plus  d'avantage  pour 

chacun  d'eux. 

* 

Celui  qui  fait  la  statue  dans  le  Festin  de  Pierre  se  tient 
raide,  prend  une  attitude  contrainte,  imite  le  bloc  de  marbre  de 
son  mieux  ;  mais  c'est  donc  une  mauvaise  statue  qu'il  veut  imi- 
ter? Et  pourquoi  n'en  imiterait-il  pas  une  bonne?  En  ce  cas,  il 
doit  s'arranger  d'après  son  rôle  comme  une  statue  de  grand 
maître,  avoir  de  l'expression,  de  la  vie,  de  la  noblesse,  de  la 
grâce.  La  seule  qualité  qui  lui  soit  propre  avec  l'ouvrage  de 
l'art,  c'est  Timmobilité,  qui  ne  contredit  pas  le  mouvement. 
Kst-ce  que  Sisyphe,  qui  pousse  la  roche  vers  le  haut  du  rocher, 

ne  se  meut  pas? 

* 

H  ne  faut  pas  croire  que  las  êtres  inanimés  soient  sans  carac- 
t<'»res.  Les  métaux  et  les  pierres  ont  les  leurs.  Entre  les  arbres, 
(|iii  n'a  pas  observé  la  flexibilité  du  saule,  l'originalité  du  peu- 
plier, la  raideur  du  sapin,  la  majesté  du  chêne?  Entre  les 
Heurs,  la  coquetterie  de  la  rose,  la  pudeur  du  bouton,  l'orgueil 
du  lis,  l'humilité  de  la  violette,  la  nonchalance  du  pavot?  Ltit- 

tove  papavera  collo. 

* 

La  ligne  ondoyante  est  le  symbole  du  mouvement  et  de 
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la  vie;  la  ligne  droite  est  le  symbole  de  l'inertie  ou  de  Timmo- 
bilité.  C'est  le  serpent  qui  vit,  ou  le  serpent  glacé. 


Un  sujet  sur  lequel  je  proposerais  à  un  compositeur  de 
s'exercer,  c'est  celui  de  Joseph  expliquant  son  songe  à  ses  frères 
rangés  autour  de  lui,  et  l'écoutant  en  silence.  C'est  là  qu'il 
apprendrait  à  ordonner,  à  contraster  et  à  varier  les  positions  et 
les  expressions.  J'en  ai  vu  le  dessin,  d'après  Raphaël, 

* 

Les  quatre  chevaux  d'un  quadrige  ne  se  ressemblent  pas. 

* 

Les  groupes  se  lient  dans  toute  la  composition,  comme 
chaque  figure  dans  le  groupe. 


Les  chevaux  de  l'Aurore,  ceux  qui  emportent  le  char  du 
Soleil,  s'acheminent  vers  un  terme  donné.  La  fougue  irrégulière 
ne  leur  convient  donc  pas. 

Carie  Van  Loo  modelait  en  argile  les  figures  de  ses  groupes, 
afin  de  les  éclairer  de  la  manière  la  plus  vraie  et  la  plus  piquante. 
Lairesse  peignait  ses  figures,  les  découpait  et  les  assemblait  de 
la  manière  la  plus  avantageuse  pour  le  groupe.  J'approuve  l'ex- 
pédient de  Van  Loo;  j'aimeàle  voir  promener  sa  lumière  autour 
de  son  groupe  d'argile.  Je  craindrais  que  le  moyen  de  Lairesse 
ne  rendit  l'ensemble,  sinon  maniéré,  du  moins  froid. 


C'est  une  action  commune  à  plusieurs  figures  qui  forme  le 
groupe;  les  ombres  et  la  lumière  achèvent  la  liaison,  mais  ne 

la  font  pas, 

* 

Si  l'on  veut  définir  par  l'effet  le  manque  de  repos  dans  un 
tableau,  c'est  une  prétention  égale  de  toutes  les  figures  à  mon 
attention.  C'est  une  compagnie  de  beaux  esprits  qui  parlent  tous 
à  la  fois  sans  s'entendre,  qui  me  fatiguent  et  qui  me  font  fuir, 
quoiqu'ils  disent  d'excellentes  choses. 
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* 

Il  y  a  le  repos  de  Tesprit  dont  je  viens  de  pailer,  et  le  repos 
des  couleurs  et  des  ombres,  des  couleurs  ternes  ou  brillantes,  le 

repos  de  TœiL 

* 

Dans  la  description  d'un  tableau,  j'indique  d'abord  le  sujet; 
je  passe  au  principal  personnage,  de  là  aux  personnages  subor- 
donnés dans  le  même  groupe;  aux  groupes  liés  avec  le  premier, 
me  laissant  conduire  par  leur  enchaînement  ;  aux  expressions 
aux  caractères,  aux  draperies,  au  coloris,  à  la  distribution  des 
ombres  et  des  lumières,  aux  accessoires,  enfin  à  l'impression  de 
Teusemble.  Si  je  suis  un  autre  ordre,  c'est  que  ma  description 
est  mal  faite,  ou  le  tableau  mal  ordonné. 


II  faut  bien  de  Fart  pour  faire  couper  avec  grâce  une  figure 
par  la  bordure.  Cette  figure  ne  sort  jamais;  elle  rentre  toujours 
dans  le  lieu  de  la  scène. 

* 

Teniers  a  fait  la  satire  la  plus  forte  des  repoussoirs.  Il  y  en 
a  sans  doute  dans  ses  tableaux  ;  mais  on  ne  sait  où  ils  sont.  Il 
exécute  une  composition  à  trente  ou  quarante  personnages, 
comme  le  Guide,  le  Corrége  ou  le  Titien  font  une  Vénus  toute 
nue.  Les  teintes,  qui  discernent  et  arrondissent  les  formes,  se 
fondent  les  unes  dans  les  autres  si  imperceptiblement,  que  l'œil 
croit  n'en  apercevoir  qu'une  seule  du  même  blanc.  De  même, 
dans  Teniers,  le  spectateur  cherche  ce  qui  donne  de  la  profon- 
deur à  la  scène,  ce  qui  sépare  cette  profondeur  en  une  infinité 
de  ^)lans,  ce  qui  fait  avancer  et  reculer  ses  figures,  ce  qui  fait 
circuler  Fair  autour  d'elles  et  il  ne  le  trouve  pas. 

C'est  qu'il  en  doit  être  d'un  tableau  comme  d'un  arbre  ou 
de  tout  autre  objet  isolé  dans  la  nature,  où  tout  se  sert  récipro- 
quement de  repoussoir. 

Deux  discours  à  prononcer,  l'un  dans  une  académie,  l'autre 
dans  une  place  publique,  sont  comme  les  deux  Minerves,  l'une 
de  Phidias,  et  l'autre  d'Alcamène.  Les  traits  de  l'une  seraient 
trop  délicats  et  trop  fins  pour  être  vus  de  loin;  les  traits  de 
l'autre   trop  informes,  trop  grossiers  pour  être  vus  de  près. 


SUR  LA  PEINTURE.  101 

Heureux  le  littérateur  ou  l'artiste  qui  plaît  à  toutes  les  dis- 
tances! 

* 

On  peut  donner  à  un  paysage  l'apparence  concave  ou  l'ap- 
parence convexe.  Celle-ci,  s'il  y  a  un  sujet  qui  occupe  le  devant 
de  la  scène;  alors  le  fond  se  terminera  en  un  espace  vaste  et 
presque  illimité.  Celle-là,  si  le  paysage  est  le  sujet  principal  ; 
l'espace  nu  est  alors  sur  le  devant,  le  paysage  occupe  et  ter- 
mine le  fond.  Je  fais  abstraction  des  percées  que  l'auteur  se 
sera  méni^ées. 

Rubens  et  le  Corrége  ont  employé  ces  deux  formes.  La  iSiiit 
du  Corrége  est  concave;  son  Saint  George  est  convexe. 

L'apparence  concave  disperse  et  étend  les  objets  sur  le  fond; 
l'apparence  convexe  les  rassemble  sur  le  devant.  L'une  convient 
donc  au  paysage  historique,  et  l'autre  au  paysage  pur  et  simple. 

* 

Lairesse  prétend  qu'il  est  peimis  à  l'artiste  de  faire  entrer 
le  spectateur  dans  la  scène  de  son  tableau.  Je  n'en  crois  rien; 
et  il  y  a  si  peu  d'exceptions,  que  je  ferais  volontiers  une  règle 
générale  du  contraire.  Cela  me  semblerait  d'aussi  mauvais 
goût  que  le  jeu  d'un  acteur  qui  s'adresserait  au  parterre.  La 
toile  renferme  tout  l'espace,  et  il  n'y  a  personne  au  delà.  Lorsque 
Suzanne  s'expose  nue  à  mes  regards,  en  opposant  aux  regards 
des  vieillards  tous  les  voiles  qui  l'enveloppaient,  Suzanne  est 
chaste  et  le  peintre  aussi;  ni  l'un  ni  l'autre  ne  me  savaient  là\ 

* 

Il  ne  faut  jamais  interrompre  de  grandes  masses  par  de 
petits  détails  ;  ces  détails  les  rapetissent  en  m'en  donnant  la 
mesure.  Les  tours  de  Notre-Dame  seraient  bien  plus  hautes,  si 
elles  étaient  tout  unies. 

Je  ne  crois  pas  qu'il  puisse  y  avoir  plus  d'une  percée  dans 
un  paysage;  deux  couperaient  la  composition  et  rendraient 
l'œil  aussi  perplexe  qu'un  voyageur  à  l'entrée  de  deux  chemins. 

La  composition  la  plus  étendue  ne  comporte  qu'un  très-petit 

f.  Voir  le  Salon  de  1707,  t.  XI,  et  celui  de  1765,  t.  X. 
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nombre  de  divisions  capitales,  une,  deux,  trois  tout  au  plus. 
Autour  de  ces  divisions  quelques  figures  isolées,  quelques 
groupes  de  deux  ou  trois  figures  font  un  très-bel  effet. 

* 

Le  silence  accompagne  la  majesté.  Le  silence  est  quelquefois 
dans  la  foule  des  spectateurs  ;  et  le  fracas  est  sur  la  scène.  C'est 
en  silence  que  nous  sommes  arrêtés  devant  les  Batailles  de 
Le  Brun.  Quelquefois  il  est  sur  la  scène;  et  le  spectateur  se  met 
le  doigt  sur  les  lèvres,  et  craint  de  le  rompre, 

* 

En  général,  la  scène  silencieuse  nous  plaît  plus  que  la  scène 
bruyante.  Le  Christ  au  jardin  des  Oliviers,  Tàme  triste  jusqu'à 
la  mort,  délaissé  de  ses  disciples  endormis  autour  de  lui,  m'af- 
fecte bien  autrement  que  le  môme  personnage  flagellé,  couronna 
dV'pincs,  et  abandonné  aux  risées,  aux  outrages  et  à  la  criail- 

lerie  de  la  canaille  juive. 

* 

Otez  aux  tableaux  flamands  et  hollandais  la  magie  de  Tart , 
et  ce  seront  des  croûtes  abominables.  Le  Poussin  aura  perdu 
toute  son  harmonie;  et  le  Testament  d*Eudafnidu$  restera  une 

chose  sublime. 

* 

Que  voit-on  dans  ce  tableau  d'Eudamidas?  Le  moribond  sur 
la  couche  ;  à  côté,  le  médecin  qui  lui  tâle  le  pouls  ;  le  notaire 
(|ui  reçoit  ses  dernières  volontés;  sur  les  pieds  du  lit,  la  femme 
irEiidamidas  assise,  et  le  dos  tourné  à  son  mari;  sa  fille,  cou- 
chée à  terre  entre  les  genoux  de  sa  mère  et  la  tête  pencht»e 
dans  son  giron,  il  n'y  a  point  là  de  cohue.  La  multiplicité  ou 
la  foule  est  bien  voisine  du  désordre.  Et  quels  sont  ici  les 
accessoires?  pas  d'autres  que  Tépée  et  le  bouclier  du  principal 
personnage,  attachés  à  la  muraille  du  fond.  Le  grand  nombre 
d'accessoires  est  bien  voisin  de  la  pauvreté.  Cela  s'appelle  des 
boHclie-trous  en  peinture  et  des  frères-cliapeaux  en  poésie. 

* 

*  Le  silence,  la  majesté,  la  dignité  de  la  scène  sont  des  choses 
peu  senties  par  le  commun  des  spectateurs.  Presque  toutes  les 
Saintes  Familles  de  Raphaël,  du  moins  les  plus  belles,  sont 
placées  dans  des  lieux  agrestes,  solitaires  et  sauvages  ;  et  quand 
il  a  choisi  de  pireils  sites,  il  savait  bien  ce  qu'il  faisait. 
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* 

Toutes  les  scènes  délicieuses  d  amour,  d'amilié,  de  bienfai- 
sance, de  géoérositéf  d'elTusion  de  cœur  se  passent  au  bout  du 
monde. 

* 

Peindre  comme  on  parlait  à  Sparte. 


En  poésie  dramatique  et  en  peinture,  le  moins  de  person- 
nages qu'il  est  possible. 

* 

La  toile  comme  la  salle  à  manger  de  Varron,  jamais  plus  de 

neuf  convives. 

* 

Les  peintres  sont  encore  plus  sujets  au  plagiat  que  les  litté- 
rateurs. Mais  les  premiers  ont  ceci  de  particulier,  c'est  de  décrier 
et  le  niaitre  et  le  tableau  qu'ils  ont  copié.  N'est-il  pas  vrai, 
monsieur  Pierre? 

* 

Je  regardais  la  cascade  de  Saint-Cloud ,  et  je  me  disais  : 
«  Quelle  énorme  dépense  pour  faire  une  jolie  chose,  tandis  qu'il 
en  aurait  coûté  la  moitié  moins  pour  faire  une  belle  chose! 
Qu'est-ce  que  tous  ces  petits  jets  d'eau,  toutes  ces  petites 
chutes  de  gradins  en  gradins,  en  comparaison  d'une  grande 
nappe  s' échappant  de  l'ouverture  d'un  rocher  ou  d'une  caverne 
sombre,  descendant  avec  fracas,  rompue  dans  sa  chute  par  des 
énormes  pierres  brutes,  les  blanchissant  de  son  écume,  formant 
dans  son  cours  de  profondes  et  larges  ondes  ;  les  masses  rus- 
tiques du  haut,  tapissées  de  mousse,  et  couvertes,  ainsi  que 
les  côtés,  d'arbres  et  de  broussailles  distribués  avec  toute  l'hor- 
reur de  la  nature  sauvage?  Qu'on  place  un  artiste  en  face  de 
cette  cascade,  qu'en  fera-t-il?  Rien.  Qu'on  lui  montre  celle-ci , 
et  aussitôt  il  tirera  son  crayon.  » 

Cet  exemple  n'est  pas  le  seul  où,  pour  s'assurer  si  l'ouvrage 
de  l'art  est  de  bon  ou  de  mauvais  goût,  de  grand  goût  ou  de 
petit  goût,  il  ne  s'agit  que  d'en  faire  le  sujet  de  l'imitation  de 
la  peinture.  S'il  est  beau  sur  la  toile,  dites  qu'il  est  beau  en 
lui-mëfne. 
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Le  poète  dit  : 

Il  n^est  point de  monstre  odieux, 

Qui,  par  Tart  imité,  ne  puisse  plaire  aux  yeux. 

roiLFAU,  Art  poét.,  chant  m,  vert  1  et  S. 

J'en   excepte  les  têtes  de  nos  jeunes  femmes,  coiffées  comme 

elles  le  sont  à  présent. 

* 

Elzheimer,  victime  de  la  manière  finie  et  précieuse,  mais 
lente  et  peu  lucrative,  mourut  consumé  de  chagrin  et  accablé 
de  misère,  presque  au  sortir  de  la' prison  où  ses  dettes  l'avaient 

conduit.  Le  prix  actuel  de  trois  de  ses  tableaux  l'aurait  enrichi. 

* 

Dans  toute  composition  en  général,  l'œil  cherche  le  centre, 
et  aime  à  s'arrêter  sur  le  plan  du  milieu. 

* 

Les  artistes  appellent  réveillons^  des  accidents  de  lumières 
qui  rompent  la  monotonie  d'un  endroit  de  la  toile.  Tous  ces 
réveillons  sont  faux.  On  dirait  qu'il  en  est  d'un  tableau  comme 
d'un  ragoût,  auquel  on  peut  toujours  ôter  ou  donner  une  pointe 

(le  sel. 

* 

Quand  on  a  bien  choisi  la  nature,  il  est  difficile  de  s'y  con- 
former trop  rigoureusement;  autant  de  coups  de  pinceau 
donnés  pour  l'embellir,  autant  d'efforts  malheureux  pour  lui 
oler  son  originalité.  Il  y  a  une  teinte  de  rusticité  qui  convient 
singulièrement  aux  ouvrages  d'imitation,  en  quelque  genre  que 
ce  soit,  parce  que  la  nature  la  conserve  dans  ses  ouvrages,  à 
moins  qu'elle  n'en  aîtjété  effacée  par  la  main  de  l'homme.  La 
nature  ne  fait  point  d'arbres  en  boule  ;  c'est  le  ciseau  du  jardi- 
nier, commandé  par  le  goût  gothique  de  son  maître;  et  les 
arbres  en  boule  vous  plaisent-ils  beaucoup?  L'arbre  des  forêts 
le  plus  régulier  a  toujours  quelques  branches  extravagantes; 
gardez-vous  de  les  supprimer,  vous  en  feriez  un  arbre  de 
jardin. 
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DU    COLOBISf     DE     L  INTELLIGENCE    DES    LUMIERES, 

ET     DU     CLAIR-OBSCUR. 

Est- il  vrai  qu'il  y  ait  plus  de  dessinateurs  que  de  coloristes? 
Si  cela  est  vrai,  quelle  en  est  la  raison? 

* 

Il  y  a  plus  de  logiciens  que  d'hommes  éloquents,  j'entends 
vraiment  éloquents.  L'éloquence  n'est  que  l'art  d'embellir  la 
logique. 

11  y  a  plus  de  gens  de  sens  que  d'hommes  d'esprit; 
j'entends  le  vraiment  bel  esprit.  L'esprit  n'est  que  l'art  d'ha- 
biller la  raison. 

* 

Le  chancelier  Bacon  et  Corneille  ont  démontré  que  le  bel 
esprit  n'était  pas  incompatible  avec  le  génie.  Ce  sont  des  mon- 
tagnes au  pied  desquelles  croissent  des  marguerites. 

* 

Xous  avons  notre  clair-obscur  comme  les  peintres,  si  son 
principal  effet  est  d'empêcher  l'œil  de  s'égarer,  en  le  fixant  sur 
certains  objets. 

Faute  d'une  lumière  large,  nos  ouvrages  papillotent  comme 

les  leurs. 

* 

Voulez- vous  savoir  ce  que  c'est  que  papilloter?  opposez 
VEsiher  devant  Assuérus  au  Paralytique  de  Grcuze,  Cicéron  à 
Séoèque. 

Tacite  est  le  Rembrandt  de  la  littérature  :  des  ombres  fortes 

et  des  clairs  éblouissants. 

* 

Faites  comme  le  Tintoret,  qui,  pour  soutenir  sa  couleur, 
plaçait  à  côté  de  son  chevalet  quelque  morceau  du  Schiavone. 
Un  jeune  élève  suivit  ce  conseil,  et  ne  peignit  plus. 

Ennius  n'avait  vu  que  l'ombre  d'Homère. 
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Ah  I  si  le  Titien  eût  dessiné  et  composé  comme  Raphaël 
si  Raphaël  eût  colorié  comme  le  Titien!...  C'est  ainsi 
rabaisse  deux  grands  hommes. 

* 

Je  l'ai  vu  ce  Ganymède  de  Rembrandt  :  il  est  ignobl 
crainte  a  relâché  le  sphincter  de  sa  vessie;  il  est  polii 
l'aigle  qui  l'enlève  par  sa  jaquette  met  son  derrière  à  nu  ; 
ce  petit  tableau  éteint  tout  ce  qui  l'environne.  Avec  • 
vigueur  de  pinceau  et  quelle  furie  de  caractère  cet  aij 

peint  I 

* 

Je  vous  entends  :  il  fallait  penser  comme  LéochaH 
peindre  comme  Rembrandt...  Oui,  il  fallait  être  sublime  d( 

point. 

* 

Il  faut  que  la  lumière  soit  naturelle,  soit  artificielle 
une;  des  compositions  éclairées  en  même  temps  pa 
lumières  différentes  sont  très-communes. 


On  ramène  toute  la  magie  du  clair-obscur  à  la  grap 
raisin;  et  c'est  une  idée  très-belle,  et  qui  peut  être  simp 
La  scène  la  plus  vaste  n'est  qu'un  grain  de  la  grappe;  fi} 
point  de  l'œil,  et  dégradez  les  ombres  et  les  lumières  o 
vous  le  verrez  sur  ce  grain.  Tracez  sur  votre  toile  le  cerc 
minateur  de  la  lumière  et  de  l'ombre. 


Au  lieu  de  votre  principal  groupe,  mettez  en  pcrspecli 
prisme  de  la  grandeur  de  votre  première  figure  ;  continu 
lignes  de  ce  prisme  à  tous  les  points  qui  terminent  votre 
et  soyez  sûr  de  ne  pécher  ni  contre  l'entente  des  lumièi 
contre  la  véritable  diminution  des  objets. 

* 

Je  ne  prétends  point  donner  des  règles  au  génie,  l 
^  Vartiste:  «  Faites  ces  choses»;  comme  je  lui  dirais: 
TOttles  peindre,  ayez  d'abord  une  toile.  » 
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Ainsi  irois  sortes  de  lignes  préliminaires  :  la  ligne  termina- 
irice  (le  la  lumière,  la  ligne  de  la  balance  des  figures   el  les 

lignes  de  la  perspective. 

* 

La  pratique  des  couleurs  réelles  et  des  couleurs  locales  ne 
peut  s'obtenir  que  d'une  longue  expérience. 

* 

Combien  de  choses  l'artiste  doit  avoir  vues,  combinées, 
agencées  dans  son  imagination,  avant  que  de  passer  le  pouce 
dans  sa  palette,  et  cela  sous  peine  de  peindre  et  de  repeindre 

sans  cesse  ! 

* 

Le  maître  tâtonne  moins  que  son  élève;  mais  il  tâtonne 

aussi. 

* 

Combien  de  beautés  et  de  défauts  inattendus  naissent  ou 
disparaissent  sous  le  pinceau! 

Je  sais  ce  que  cela  deviendra^  est  un  mot  qui  n'est  que  d'un 
musicien,  d'un  littérateur,  ou  d'un  artiste  consommé. 

* 
Le  vrai  de  la  nature  est  la  base  du  vraisemblable  de  l'art. 

* 

C'est  la  couleur  qui  attire,  c'est  l'action  qui  attache;  ce  sont 
ces  deux  qualités  qui  font  pardonner  à  l'artiste  les  légères  incor- 
rettions  du  dessin;  je  dis  à  l'artiste  peintre,  et  non  à  l'artiste 
sculpteur.  Le  dessin  est  de  rigueur  en  sculpture;  un  membre, 
même  faiblement  estropié,   ôte    à  une    statue  presque    tout 

son  prix. 

* 

Les  mains  de  Daphné,  dont  les  doigts  poussent  des  feuilles 
de  laurier  sous  le  pinceau  de  Lemoyne,  sont  pleines  de  grâces; 
il  y  a  dans  la  distribution  de  ces  feuilles  une  élégance  que  je 
oe  puis  décrire.  Je  doute  qu'il  eût  jamais  rien  fait  de  Lycaon 
méumorphosé  en   loup.   Les  cornes   naissantes  sur  la  tète 
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d^ActéoD  auraient  été  moins  ingrates.  La  différence  de  ces  sujets 
se  sent  mieux  qu'elle  ne  s'explique. 


Lairesse  donne  le  nom  de  seconde  couleur  à  la  demi-teinte 
placée  sur  la  partie  claire  du  côté  du  contour,  procédé  qui  fait 
fuir  vers  le  fond  les  parties  convexes  des  corps,  et  qui  leur 

donne  de  la  rondeur. 

* 

Il  y  a  les  teintes  de  clair  et  les  demi-teintes  de  clair;  les 
teintes  d'ombre  et  les  demi-teintes  d'ombre  :  système  com- 
pris sous  la  dénomination  générale  de  dégradation  de  la 
lumière j  depuis  le  plus  grand  clair  jusqu'à  l'ombre  la  plus  forte. 

* 

Il  y  a  plusieurs  moyens  techniques  pour  affaiblir  et  forti- 
fier, hâter  ou  retarder  cette  dégradation  sur  sa  route. 

Par  les  ombres  accidentelles,  par  les  reflets,  par  les  ombres 
passagères,  par  les  coi^ps  interposés  ;  mais  quel  que  soit  celui 
des  moyens  qu'on  emploie,  la  dégradation  n'en  subsiste  pas 
moins,  soit  qu'on  la  fortifie,  soit  qu'on  l'affaiblisse;  soit  qu'on 
la  relarde,  soit  qu'on  l'accélère.  Dans  Fart,  ainsi  que  dans  la 
nature,  rien  par  saut;  nihil  per  salium;  et  cela  sous  peine  de 
faire  ou  des  trous  d'ombre,  ou  des  ronds  de  clair,  et  d'être 
découpé. 

Ces  trous  d'ombre  et  ces  ronds  de  clair  ne  se  trouvent-ils 
pas  dans  la  nature?  je  le  crois.  Mais  qui  vous  a  prescrit  d'être 
riinitateur  rigoureux  de  la  nature? 

* 

Qu'est-ce  qu'un  fond?  C'est,  ou  un  -espace  sans  bornes  où 
toutes  les  couleurs  des  objets  se  confondent  au  loin,  finissent 
par  produire  la  sensation  d'un  blanc  grisâtre  ;  ou  c'est  un  plan 
vertical  qui  reçoit  la  lumière  ou  directe  ou  glissante,  et  qui 
dans  l'un  et  l'autre  cas  est  assujetti  aux  règles  de  la  dégradation. 

* 

Ainsi  qu'on  l'a  dit  de  la  lumière  et  des  ombres,  les  termes 
de  teintes  et  de  demi-teintes  se  disent  d'une  même  couleur. 

La  teinte,  qui  sert  de  passage  de  la  lumière  à  l'ombre,  ou  le 
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ernier  terme  de  la  dégradation  de  la  lumière,  est  plus  large 
ue  celle  de  la  lumière  couchée  vers  le  contour  dans  la  partie 
aire.  Lairesse  Tappelle  demi-teinte. 


Tous  ces  préceptes  ne  peuvent  être  bien  entendus  que  par 
artiste,  qui  devrait  en  marquer  la  pratique,  la  baguette  à  la 
lain,  dans  une  galerie,  sur  différents  ouvrages. 

C'est  un  artifice  fort  adroit  que  d'emprunter  d'un  reflet  cette 
îmi-teinte,  qui  semble  entraîner  l'œil  au  delà  de  la  partie 
isible  du  contour.  C'est  bien  alors  une  magie;  car  le  specta- 
Mv  sent  l'effet,  sans  en  pouvoir  deviner  la  cause. 

Rien  n'est  plus  sûr  :  l'habitude  perpétuelle  de  regarder  les 
t)jels  éloignés  et  voisins,  d*en  mesurer  l'intervalle  par  la  vue, 
établi  dans  notre  organe  une  échelle  enharmonique  de  tons, 
e  semi-tons,  de  quarts  de  tous,  tout  autrement  étendue  et  tout 
jssi  rigoureuse  que  celle  de  la  musique  par  l'oreille,  et  l'on 
eint  faux  pour  l'œil,  comme  l'on  chante  faux  pour  Toreille. 

L'entente  des  reflets  dans  une  grande  composition,  ou  l'ac- 
on  et  la  réaction  des  corps  éclairés  les  uns  sur  les  autres,  me 
^mble  d'une  difficulté  incompréhensible,  tant  pour  la  multitude 
ue  pour  la  mesure  de  ces  causes.  Je  crois  que,  sur  ce  point, 
I  plus  grand  peintre  doit  beaucoup  à  notre  ignorance. 

C'est  aux  reflets  que  l'ombre  doit  sa  clarté  et  son  plus  ou 
loins  de  clarté. 

Il  me  semble  que  Rembrandt  aurait  dû  écrire  au  bas  de 
»ules  ses  compositions  :  Pcr  foramen  vidit  et  pinxit;  sans 
uoi  on  n'entend  pas  comment  des  ombres  aussi  fortes  peuvent 
itourer  une  figure  aussi  vigoureusement  éclairée. 

Mais  les  objets  sont-ils  faits  pour  être  vus  par  des  trous?  Si 
i  lumière  forte  descend  brusquement  et  perce  les  ténèbres 
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d'une  caverne,  c'est  un  accident  dont  je  permets  Timitation  à 
l'artiste;  mais  je  ne  souffrirai  jamais  quil  s'en  fasse  une  règle. 


Par  les  reflets,  la  lumière  primitive  peut  se  replier  sur  elle- 
même  et  devenir  plus  forte  par  accident.  Exemple  :  en  même 
temps  que  la  lumière  primitive  tombe  sur  un  objet,  cet  objet 
peut  encore  recevoir  le  reflet  d'un  mur  blanc.  Je  demande  si 
l'objet  ne  doit  pas  avoir  alors  plus  d'éclat  que  la  lumière  primi- 
tive? Il  peut  donc,  et  il  doit  donc  arriver  par  accident,  que  la 
lumière  primitive  ne  soit  pas  la  plus  forte  lumière  de  la  com- 
position. 

On  n'a  peut-être  jamais  dit  aux  élèves,  dans  aucune  école, 
que  Tangle  de  réflexion  de  la  lumière,  ainsi  que  des  autres 
corps,  était  égal  à  l'angle  d'incidence. 

Le  point  lumineux  étant  donné,  et  l'ordonnance  du  tableau, 
je  vois  dans  ma  tête  une  multitude  de  rayons  réfléchis  qui  se 
croisent  entre  eux  et  qui  croisent  la  lumière  directe.  Comment 
l'artiste  réussit-il  à  débrouiller  toute  cette  confusion?  S'il  ne 
s'en  soucie  pas,  comment  sa  composition  me  plaît-elle? 

Qu'a  de  commun  la  lumière,  et  même  la  couleur  d'un  corps 
isolé  et  exposé  à  la  lumière  directe  du  soleil,  avec  la  lumière  et 
la  couleur  du  même  corps  assailli  de  tous  côtés  par  les  reflets 
plus  ou  moins  forts  d'une  multitude  d'autres  corps  diversement 
éclairés  et  colorés?  Franchement  je  m'y  perds;  et  j'imagine 
quelquefois  qu'il  n'y  a  de  beaux  tableaux  que  ceux  de  la  nature. 


Qu'est-ce  qu'un  corps  rouge?  Newton  vous  répondra  :  «  C'est 
un  corps  qui  absorbe  tous  les  autres  rayons,  et  qui  ne  vous  l'en- 
voie que  les  rouges.  » 

Que  résulte- t-il  du  mélange  de  deux  couleurs?  une  troi- 
sième qui  n'est  ni  l'une  ni  l'autre.  Le  vert  est  le  résultat  du 
bleu  et  du  jaune. 
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CommeDt  concilier  la  pratique  de  ces  faits  physiques  avec 
la  théorie  des  reflets  qui  combinent  une  multitude  de  diverses 
couleurs  à  la  fois?  Je  m'y  perds  encore,  et  reviens  à  la  même 
conclusion,  que  j'oublierai  au  premier  coup  d'œil  que  je  jetterai 
sur  mon  Yernet;  mais  ce  ne  sera  pas  sans  me  dire  :  «  Ce  Vernet 
si  harmonieux  n'a  peut-être  pas  sur  toute  sa  surface  un  seul 
j)oinl  qui,  rigoureusement  parlant,  ne  soit  faux.  »  Cela  m'af- 
flige ;  mais  il  faut  oublier  la  richesse  de  la  nature  et  l'indigence 
dt*  l'art,  ou  s'aflliger. 

Je  me  lève  avant  l'astre  du  jour.  Je  promène  mes  regards 
sur  un  payj^age  varié  par  des  montagnes  tapissées  de  verdure; 
(le  grands  arbres  touffus  s'élèvent  sur  leurs  sommets  ;  de  vastes 
prairies  sont  étendues  à  leurs  pieds  ;  ces  prairies  sont  coupées 
par  les  détours  d'une  rivière  qui  serpente.  Là,  c'e^ît  un  château; 
ici,  c'est  une  chaumière.  Je  vois  arriver  de  loin  le  pâtre  avec 
ses  troupeaux;  il  sort  à  peine  du  hameau,  et  la  poussière  me 
dérobe  encore  la  vue  de  ses  animaux.  Toute  cette  scène  silen- 
cieuse et  presque  monotone  a  sa  couleur  terne  et  réelle.  Cepen- 
dant l'astre  du  jour  a  paru,  et  tout  a  changé  par  une  multitude 
innombrable  et  subite  de  prêts  et  d'emprunts;  c'est  un  autre 
tableau,  où  il  ne  reste  pas  une  feuille,  pas  un  brin  d'herbe,  pas 
uu  point  du  premier.  Mets  la  main  sur  la  conscience,  Yernet,  et 
réponds-moi  :  Es- tu  le  rival  du  soleil?  Et  ce  prodige  est-il  aussi 
au  bout  de  ton  pinceau? 

Les  rehauU  sont  des  effets  nécessaires  du  reflet,  ou  ils  sont 
faux. 

Vénus  est  plus  blanche  au  milieu  des  trois  Grâces  que  seule; 
mais  cet  éclat  qu'elle  en  reçoit,  elle  le  leur  rend. 

Les  reflets  d'un  corps  obscur  sont  moins  sensibles  que  les 
reflets  d'un  corps  éclairé  ;  et  le  corps  éclairé  est  moins  sensible 
aux  reflets  que  le  corps  obscur. 

* 

L'air  et  la  lumière  circulent  et  jouent  entre  les  poils  hérissés 
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de  la  hure  d'un  sanglier,  entre  les  flocons  touffus  de  la  toison  de 
la  brebis,  entre  les  inégalités  de  l'étoffe  velue,  entre  les  grains 
d'une  terrasse  sablonneuse.  C'est  l'absence  de  ce  jeu  qui  donne 
le  mat  aux  clairs  du  satin,  une  sorte  de  crudité  à  ses  ombres  et 
à  celles  de  toutes  les  étoffes  glacées. 

* 

Les  nuances  diversement  sensibles  résultantes  de  la  palette 
complète  d'un  artiste  se  comptent;  elles  ne  vont  pas  au  delà  de 

huit  cent  dix-neuf. 

* 

On  dit  que  le  rouge  et  le  blanc  sont  antipathiques.  Mais 
ost-ce  Van  Iluysum  qui  le  dit?  Si  Chardin  me  l'assure,  je  le 
croirai. 


* 


Santerre,  dont  le  coloris  était  tendre  et  vrai,  n'employait  que 
cinq  couleurs.  Les  Anciens  n'en  ont  employé  que  quatre,  le 
rouge,  le  jaune,  le  blanc  et  le  noir.  Peutnêtre  faut-il  y  joindre 
le  bleu,  et  le  vert  donné  par  le  mélange  du  bleu  et  du  jaune. 

* 

Le  peintre  est  puni  de  la  multiplicité  de  ses  couleurs  par  le 
désaccord  plus  ou  moins  prompt  de  son  tableau,  suite  néces- 
saire de  Taction  et  de  la  réaction  des  matières  les  unes  sur  les 
autres.  Le  même  châtiment  est  réservé  au  coloriste  perplexe  qui 

tourmente  sa  palette. 

* 

Le  Giorgione,  grand  coloriste,  selon  le  témoignage  de  De 
Piles,  tirait  toutes  ses  carnations,  quelle  que  fût  la  différence 
d'âge  et  de  sexe,  de  quatre  couleurs  principales. 

* 

Si  de  sculpteur,  et  de  grand  sculpteur  qu'il  est,  Falconet 
eùL  été  peintre,  il  eût,  je  crois,  été  peu  soucieux  du  choix  de 
ses  couleurs;  il  aurait  dit,  s'il  eût  été  conséquent  :  «  Eh!  que 
m'importe  que  mon  tableau  reste  harmonieux,  s'il  ne  se  désac- 
corde que  quand  je  n'y  serai  plus?  » 

* 

Ces  yeux  d'émail,  ces  cheveux  dorés  et  tous  ces  riches  orne- 
ments des  statues  anciennes  me  paraissent  une  invention  de 


SUR  LA  PEINTURE.  113 

prêtres  sans  goàt;  invention  qui  est  sortie  des  temples  pour 
infecter  la  société. 


Néron  fit  dorer  et  gâter  la  statue  d'Alexandre.  Cela  ne  me 
déplaît  pas;  j'aime  qu'un  monstre  soit  sans  goût.  La  richesse 

est  toujours  gothique. 

* 

Les  connaisseurs  font  grand  cas  des  eaux-fortes  des  peinti*es; 
et  ils  ont  raison. 

Quoique  toute  ma  réflexion  soit  tournée  vers  les  principes 
spéculatifs  de  l'art,  cependant,  lorsque  je  rencontre  quelques 
procédés  qui  tiennent  à  sa  magie  pratique,  je  ne  puis  m'enipê- 
cher  d'en  faire  note.  Voyez  ce  que  dit  Lairesse,  ce  maître  plus 
jaloux,  à  ce  qu'il  m'a  semblé,  de  la  perpétuité  de  son  art  que 
de  sa  propre  réputation  :  «  Ce  bleuâtre  qu'on  appelle  le  tendre, 
le  délicat,  ne  doit  point  être  ntis  sur  la  toile  quand  on  empâte 
le  tableau;  mais  noyé  dans  les  teintes  à  la  dernière  main.  On 
De  le  fera  point  de  bleu  mélangé  de  gris  et  de  blanc  ;  mais  on 
le  répandra  en  trempant  la  pointe  du  pinceau  dans  le  spalte 
tempéré  et  dans  l'outremer...  C'est  le  môme  faire  pour  les 
reflets  ou  réflexions  de  la  lumière.  » 


Voulez-vous  faire  des  progrès  sûrs  dans  la  connaissance  si 
diflicile  du  technique  de  l'art?  Promenez-vous  dans  une  galerie 
avec  un  artiste,  et  faites-vous  expliquer  et  montrer  sur  la  toile 
l'exemple  des  mots  techniques  ;  sans  cela,  vous  n'aurez  jamais 
que  des  notions  confuses  de  contours  coulantSy  de  belles  cou- 
leurs localeSy  de  teintes  vierges^  de  touche  franche^  de  pinceau 
libre^  facile^  hardiy  moelleux ^  faits  avec  amour^  de  ces  laissés 
ou  négligences  heureuses,  11  faut  voir  et  revoir  la  qualité  à  côté 
du  défaut  ;  un  coup  d'œil  supplée  à  cent  pages  de  discours. 

* 

Les  traités  élémentaires  de  peinture,  au  rebours  des  traités 
élémentaires  des  autres  sciences,  ne  sont  intelligibles  que  pour 
les  maîtres. 

En  artiste,  qui  n'était  pas  sans  talent,  fit  le  portrait  d'un 
m.  8 
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général  d'armée  ;  le  bâton  de  commandant  qu'il  tenait  dans  sa 
main  était  si  vif  de  lumières,  qu'on  avait  beau  fixer  ses  yeux  sur 
la  ligure,  le  bâton  les  rappelait  toujours. 


Sans  l'harmonie,  ou,  ce  qui  est  la  même  chose,  sans  la 
subordination,  il  n'est  pas  possible  de  voir  l'ensemble  ;  l'œil  est 
forcé  de  sautiller  sur  la  toile. 


DE  l'antique. 

Les  exercices  de  la  gymnastique  produisaient  deux  eflets  : 
ils  embellissaient  les  corps,  et  rendaient  le  sentiment  de  la 

beauté  populaire. 

* 

Rubens  faisait  un  cas  infini  des  Anciens,  qu'il  n'imita  jamais. 
Comment  un  si  grand  maître  s'en  tint-il  toujours  aux  formes 
grossières  de  son  pays?  Cela  ne  s'entend  pas. 

* 

Partout  où  il  est  honteux  de  servir  de  modèle  à  l'art,  l'artiste 
fera  rarement  de  belles  choses.  On  n'aime  pas  assez  la  musique, 
tant  qu'on  est  scrupuleux  sur  les  paroles. 

* 

Les  jeunes  Lacédémoniennes  dansaient  toutes  nues,  et  les 
Athéniennes  les  appelaient  montre-cul.  Elles  le  montraient  bien 
en  pure  perte  pour  les  beaux-arts,  qui  n'étaient  exercés  à  Sparte 
que  par  des  étrangers  ou  des  esclaves. 

* 

Question.  11  est  certain  que,  plus  les  parties  fatiguent,  plus 
les  muscles  se  gonflent  et  se  détachent.  Le  lutteur  de  profession 
n*a  pas  le  bras  droit  aussi  arrondi,  aussi  coulant  que  le  bras 
gauche.  Si  vous  peignez  un  lutteur,  corrigerez-vous  ce  défaut? 

V Hercule  de  Glycon  a  le  cou  très-fort,  relativement  à  la 

tète  et  aux  jambes. 

* 

Ces  belles  antiques,  vous  les  voyez,  mais  vous  n'avez  jamais 
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entendu  le  maître  ;  vous  ne  l'avez  point  vu  le  ciseau  à  la  main  ; 
mais  l'esprit  de  l'école  est  perdu  pour  vous;  mais  vous  n'avez 
pas  sous  vos  yeux  l'histoire  en  bronze  ou  en  marbre  des  pro- 
grès successifs  de  l'art,  depuis  son  origine  grossière  jusqu'au 
moment  de  sa  perfection.  Vous  êtes,  relativement  à  ces  chefs- 
d'œuvre,  ce  que  le  physicien  est  relativement  aux  phénomènes 

de  la  nature. 

* 

L'étude  profonde  de  l'anatomie  a  plus  gâté  d'artistes  qu'elle 
n'en  a  perfectionnés.  En  peinture  comme  en  morale,  il  est  bien 
dangereux  de  voir  sous  la  peau. 


Qu'apprendre  de  l'antique?  A  discerner  la  belle  nature. 
Négliger  l'étude  des  grands  modèles,  c'est  se  placer  à  l'origine 
de  l'art,  et  aspirer  à  la  gloire  de  créateur. 

* 

Le  choix  de  la  nature  est  indifférent  à  Pigalle  ;  il  a  cepen- 
dant fait  une  fois  un  Mercure  et  une  Vénm  dignes  des  Anciens. 
Estime-t-il,  n'estime-t-il  pas  ces  ouvrages! 

Sa  Vierge  de  Saint-Sulpice  a  les  narines  serrées  et  les  autres 
défauts  du  visage  de  sa  femme. 


Si  je  demandais  à  un  artiste  :  «  Lorsque  tu  fais  succéder 
dans  ton  atelier  tant  de  modèles,  que  cherches- tu?  »  Je  ne 
serais  ni  choqué,  ni  surpris,  s'il  me  répondait  :  «  Je  cherche 

une  antique.  » 

* 

Antoine  Coypel  était  certainement  un  homme  d'esprit,  lors- 
qu'il a  dit  aux  artistes  :  u  Faisons,  s'il  se  peut,  que  les  figures 
de  nos  tableaux  soient  plutôt  les  modèles  vivants  des  statues 
antiques,  que  ces  statues  les  originaux  des  figures  que  nous 
peignons.  »  On  peut  donner  le  même  conseil  aux  littérateurs. 

On  a  reproché  au  Poussin  de  copier  l'antique;  cela  peut 
être  vrai  du  dessin  et  des  draperies,  mais  non  des  passions.  En 
ce  cas,  .a-t-il  mal  fait? 
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Ceux  qui  désapprouvent  la  tète  de  la  Vénus  aux  belles  fe$ses 
ne  savent  pas  ce  qu'elle  fait. 

* 

Sur  soixante  mille  statues  antiques  qu'on  trouve  à  Rome  et 
aux  environs,  une  centaine  de  belles,  une  vingtaine  d'exquises. 

Le  Laocoon  et  V Apollon  ont  tous  deux  la  jambe  gauche 
plus  longue  que  la  droite  ;  le  premier,  de  quatre  minutes,  ou 
un  tiei^  de  partie  ;  le  second,  de  près  de  neuf  minutes.  La  Vénm 
de  Mêdicis  a  la  jambe  qui  ploie  près  d'une  partie  trois  minutes 
de  plus  que  la  jambe  qui  porte.  La  jambe  droite  du  plus  grand 
des  enfants  du  Laocoon  a  presque  neuf  minutes  de  plus  que  la 
gauche.  On  explique  cela  par  Tendroit  d'où  ces  figures  devraient 
être  vues.  Ces  parties  paraissant  de  là  en  raccourci  auraient 
seniblé  défectueuses.  L'altération  de  la  nature  est  bien  hardie 
et  cette  explication  d'Audran  sujette  à  bien  des  diflicultés. 
Cependant  il  n'est  pas  à  présumer  que  les  auteurs  de  ces  incom* 
parables  morceaux  se  soient  trompés  d'inadvertance.  Quel  est 
l'artiste  de  nos  joui*s  qui  oserait  en  faire  autant?  Quel  est  celui 
qui  l'aurait  osé,  sans  être  blâmé?  Que  nous  serions  heureux, 
si  nos  contemporains  voulaient  nous  juger  comme  si  nous 
étions  morts  il  y  a  trois  mille  ans  ! 

* 

Ceux  qui  ont  attaqué  la  tête  de  la  Vénus  de  Médicis  n'ont 
pas,  ce  me  semble,  saisi  l'esprit  de  la  figure.  Le  caractère  d'une 
femme  (|ui  se  dérobe  à  des  regards  indiscrets  peut-il  être  trop 
srvère?  Comment  appelez-vous  cette  Vénus?  —  Vénus  pudique. 

—  Kli  bien  !  tout  est  dit. 

* 

Le  peintre  Timanthe,  d'après  le  poète  Euripide,  a  voilé  la 
tète  d'Agamemnon.  C'est  bien  fait;  mais  cet  artifice  ingénieux 
fut  usé  dès  la  première  fois;  et  il  n'y  faut  pas  revenir. 

* 

Ils  ne  veulent  pas  que  Vénus  s'arrache  les  cheveux  sur  le 
corps  d'Adonis,  ni  moi  non  plus.  Cependant  le  poète  a  dit  : 


SUR  LA  PEINTURE.  117 

Inornatos  laniavit  Diva  capillos  ; 
Et  repetita  suis  percussit  pectora  palmis. 

OviD.  Mitamorph.  V,  vers  472. 

D'où  vient  cela,  si  ce  n'est  que  les  coups  qu'on  imagine 
blessent  moins  que  ceux  qu'on  voit? 


Ce  qui  m'aiïecte  spécialement  dans  ce  fameux  groupe  du 
Laocoon  et  de  ses  enfants,  c'est  la  dignité  de  l'homme,  con- 
sente au  milieu  de  la  profonde  douleur.  Moins  l'homme  qui 
souflre  se  plaint,  plus  il  me  touche.  Quel  spectacle  que  celui 
de  la  femme  forte  dans  les  tourments  1 


Falconet  s'est  bien  moqué  du  Paris  d'Euphranor,  où  l'on 
reconnaissait  l'arbitre  de  trois  déesses,  l'amant  d'Hélène  et  le 
meurtrier  d'Achille.  Quoi  donc  !  est-ce  que  cette  figure  ne  pou- 
vait pas  réunir  la  finesse  dans  le  regard,  la  volupté  dans 
l'atUtude,  et  quelques  traits  caractéristiques  de  la  perfidie? 
Quand  je  le  regarde,  lui,  j'y  vois  bien  plus  de  choses;  je  vois, 
dans  sa  physionomie,  l'esprit,  l'ironie,  le  cynisme,  la  brus- 
querie, la  fausse  douceur,  l'envie,  l'hypocrisie,  la  fausseté  ;  et 
s'il  fallait  entrer  dans  le  détail,  je  désignerais  chaque  trait  de 
sa  personne  anologue  à  chacune  de  ces  passions.  Ce  qui  n:e 
conduit  à  croire  que,  si  l'on  cherchait  une  figure  qui  n'eût  qu'un 
seul  et  unique  caractère,  peut-être  ne  la  trouverait-on  pas. 


Le  point  important  de.  1  artiste,  c'est  de  me  montrer  la 
passion  dominante  si  fortemen  rendue,  que  je  n'aie  pas  la 
tentation  d'y  en  démêler  d'autres  qui  y  sont  pourtant.  Les 
yeux  disent  une  chose,  la  bouche  en  dit  une  autre,  et  l'ensemble 
de  la  physionomie  une  troisième. 


Et  puis,  l'artiste  n'a-t-il  aucun  droit  à  compter  sur  mon 
imagination  7  Et  lorsqu'on  nous  a  prononcé  le  nom  d'un  homme 
coQQU  par  ses  bonnes  ou  ses  mauvaises  mœurs,  ne  lisons-nous 
pas  tout  courant  sur  son  visage  l'histoire  de  sa  vie? 
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Falconet,  qui  chicane  Pline,  aurait-il  été  plus  indulgent  pour 
Comazzo,  qui  dit  d'une  maquette  du  Christ  enfant  de  Léonard 
de  Vinci,  que  u  Nella  si  vide  la  simplicité  e  purità  del  Fanciullo 
accompagnata  da  un  certo  che,  che  dimostra  sapienza,  intelletto 
e  maesta  ;  e  Taria  che  pure  è  di  Fanciullo  tenero  e  pare  haver 
del  vecchio  savio,  cosa  veramente  eccellente.  » 

Croyez-vous  qu'il  fût  indifférent  pour  le  Jupiter  de  Phidias 
que  le  spectateur  ignorât  ou  connût  les  beaux  vere  d'Homère  : 
((  Il  consent  du  mouvement  de  ses  noirs  sourcils;  sa  divine 
chevelure  s'agite  sur  sa  tête  immortelle,  et  tout  l'Olympe  est 
ébranlé*?  »  On  voyait  tout  cela  dans  \t  Jupiter  de  Pbidias. 

* 

La  colère  du  Saint  Michel  du  Guide  est  aussi  noble,  aussi 
belle  que  la  douleur  du  Laocoon. 

m 

Qu'est-ce  que  le  Dieu  du  peintre?  c'est  le  vieillard  le  plus 
majestueux  que  nous  puissions  imaginer.  Si  le  modèle  nous  en 
est  inconnu  dans  la  nature,  c'est  vraiment  Dieu. 


Qui  est-ce  qui  a  vu  Dieu?  c'est  Raphaël,  c'est  le  Guide. 
Qui  est-ce  qui  a  vu  Moïse?  c'est  Michel -Ange. 


Si  vous  en  exceptez  quelques-unes,  presque  toutes  les 
ligures  antiques  ont  la  tête  un  peu  surbaissée.  C'est  le  caractère 
de  la  réflexion  ou  de  la  qualité  propre  à  l'homme;  l'homme 
est  ranimai  réfléchissant. 


Je  crois  qu'il  faut  plus  de  temps  pour  apprendre  à  regarder 
un  tableau  qu'à  sentir  un  morceau  de  poésie.  Peut-être  en  faut-il 
davantage  pour  bien  juger  une  gravure. 


1 ,  'H,  xai  xuavî-(^iv  iir'  ôçpv9i  vcûffe  KpovCcdv* 

X^tô;  àîi'  àOfltvâtoio*  [liyvt  IC  £).é)t(tv  'Oujinov. 

HoMfcRB.  Wad.  liv.  i,  Ters  588-^30.  (Bu.) 
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DE    LA    GRACE,     DE    LA    NEGLIGENCE, 
ET    DE    LA    SIMPLICITÉ. 

La  grâce  n'appartient  guère  qu'aux  natures  délicates  et 
faibles.  Omphale  a  de  la  grâce.  Hercule  n'en  a  pas.  La  rose, 
l'œillet,  le  calice  de  la  tulipe  ont  de  la  grâce;  le  vieux  chêne, 
dont  la  cime  se  perd  dans  la  nue,  n'en  a  point  ;  sa  branche  ou 
sa  feuille  en  a  peut-être. 

L'enfant  a  de  la  grâce  ;  il  la  conserve  dans  l'âge  adulte  ;  elle 
s  aiïaîblit  dans  l'âge  viril,  elle  se  perd  dans  la  vieillesse. 

11  y  a  la  grâce  de  la  personne,  et  la  grâce  de  l'action.  Ce 
Dupré,  qui  dansait  avec  tant  de  grâce,  n'en  avait  plus  en  mar- 
chant. 

Tout  ce  qui  est  commun  est  simple  ;  mais  tout  ce  qui  est 
simple  n'est  pas  commun.  La  simplicité  est  un  des  principaux 
caractères  de  la  beauté  ;  elle  est  essentielle  au  sublime. 

Horace  a  dit  :  Je  veux  être  concis^  et  je  deviens  obscur^.  On 
pourrait  ajouter  :  Je  veux  être  simple,  et  je  deviens  plat. 

* 
L'originalité  n'exclut  pas  la  simplicité. 

* 

Une  composition  est  pauvre  avec  beaucoup  de  figures,  et  une 
autre  est  riche  avec  quelques-unes. 

* 

Le  peiné  est  l'opposé  du  facile  ;  le  facile  a  cependant  coûté 
quelquefois  bien  de  la  peine. 

....    Sudet  multum,  frustraque  laboret 
Ausus  idem*. 

1.  ...    BreTis  esse  laboro, 

Obscurut  fio. 

HoBAT.  AH,  poH.,  T.  «5-M.  (BK.) 

S.  Id  iM,  Tert  249-249.  (Bi.) 
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La  nature  n'est  jamais  peinée;  son  imitation  l'est  souvent. 


Boileau  compose,  Horace  écrit;  Virgile  compose,  Homère 

écrit. 

* 

Les  raccourcis  sont  savants;  ils  sont  rarement  agréables. 

* 

Le  négligé  d'une  composition  ressemble  au  déshabillé  du 
matin  d'une  jolie  femme;  dans  un  instant,  la  toilette  aura  tout 

gâté. 

* 

Il  y  a  des  grâces  nonchalantes,  et  des  nonchalances  sans 
grâce. 

La  nonchalance  embellit  une  petite  chose,  et  en  gâte  tou- 

ours  une  grande. 

* 

Au  temps  chaud,  les  êtres  animés  sont  dans  la  nonchalance- 
C'est  alors  que  la  condition  du  moissonneur  parait  dure. 


Les  beaux  paysages  nous  apprennent  à  connaître  la  nature, 
comme  un  portraitiste  habile  nous  apprend  à  connaître  le  visage 
de  notre  ami. 


Cicéron  dit  à  l'orateur  Marcus  Brutus  :  Sed  quœdam  etiam 
negligentia  est  diligens.  Ce  passage,  commenté  par  un  homme 
de  goût,  serait  un  ouvrage  plein  de  délicatesse.  Ces  négligences 
ont  lieu  dans  tous  les  beaux-arts  ou  tous  les  genres  d'imitation. 

((  Et  la  nature,  leur  modèle,  n*en  a-t-elle  point? 

—  Mais  en  quoi  consistent-elles?  » 


Qu'est-ce  qu'un  poète  négligé?  c'est  celui  qui  sème  de  temps 
en  temps  de  la  prose  lâche  et  molle  à  travers  de  beaux  vers;  il 
est  sevii-pocta.  Cette  prose  lâche  et  molle  ajoute  de  l'énergie  à 
la  poésie  qui  la  touche.  C'est  un  valet  dont  l'habit  mesquin 


SUK  LA  PEINTURE.  121 

relève  le  riche  vêtement  de  son  maître.  Le  maître  marche 
devant,  son  valet  le  suit. 

J*ai  vu  de  près  le  Styx,  j'ai  vu  les  Euménides  ; 
Déjà  venaient  frapper  mes  oreilles  timides 
Les  affreux  cris  du  chien  de  l'empire  des  morts. 

Chaclieu,  ÊpUvê  à  La  Fare, 

I 

Pourquoi  la  nature  n'est-elle  jamais  négligée?  C'est  que, 
quel  que  soit  l'objet  qu'elle  présente  à  nos  yeux,  à  quelque 
distance  qu'il  soit  placé,  sous  quelque  aspect  qu'il  soit  aperçu, 
il  est  comme  il  doit  être,  le  résultat  des  causes  dont  il  a  éprouvé 
les  actions. 


DU    NAÏF    ET    DE   LA    FLATTERIE. 

Pour  dire  ce  que  je  sens,  il  faut  que  je  fasse  un  mot,  ou  du 
moins  que  j'étende  l'acception  d'un  mot  déjà  fait  ;  c'est  iiaif. 
Outre  la  simplicité  qu'il  exprimait,  il  y  faut  joindre  l'innocence, 
la  vérité  et  l'originalité  d'une  enfance  heureuse  qui  n'a  point  été 
contrainte;  et  alors  le  naïf  sera  essentiel  à  toute  production  des 
beaux-arts;  le  naïf  se  discernera  dans  tous  les  points  d'une  toile 
de  Raphaël;  le  naïf  sera  tout  voisin  du  sublime;  le  naïf  se 
retrouvera  dans  tout  ce  qui  sera  très-beau  ;  dans  une  attitude, 
dans  un  mouvement,  dans  une  draperie,  dans  une  expression. 
C'est  la  chose,  mais  la  chose  pure,  sans  la  moindre  altération. 

L'art  n*y  est  plus. 

* 

Tout  ce  qui  est  vrai  n'est  pas  naïf,  mais  tout  ce  qui  est  naïf 
est  vrai,  mais  d'une  vérité  piquante,  originale  et  rare.  Presque 
toutes  les  figures  du  Poussin  sont  naïves,  c'est-à-dire  parfaite- 
ment et  purement  ce  qu'elles  doivent  être.  Presque  tous  les 
vieillards  de  Raphaël,  ses  femmes,  ses  enfants,  ses  anges,  sont 
naïfs,  c'est-à-dire  qu'ils  ont  une  certaine  originalité  de  nature, 
une  grâce  avec  laquelle  ils  sont  nés,  que  l'institution  ne  leur  a 
point  donnée. 

La  manière  est  dans  les  beaux-arts  ce  que  l'hypocrisie  est 
dans  les  moeurs.  Boucher  est  le  plus  grand  hypocrite  que  je  con- 
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naisse  ;  il  n*y  a  pas  nue  de  ses  figures  à  laquelle  on  ne  pût 
(lire  :  «  Tu  veux  être  vraie,  mais  tu  ne  Tes  pas.  »  La  naïveté  est 
(le  tous  les  états  :  on  est  naïvement  héros,  naïvement  scélérat, 
naïvement  dévot,  naïvement  beau,  naïvement  orateur,  naïve- 
ment philosophe.  Sans  naïveté,  point  de  vraie  beauté.  On  est  un 
arbre,  une  fleur,  une  plante,  un  animal  naïvement.  Je  dirais 
presque  que  de  l'eau  est  naïvement  de  l'eau,  sans  quoi  elle 
visera  à  l'acier  poli  ou  au  cristal.  La  naïveté  est  une  grande 
ressemblance  de  l'imitation  avec  la  chose,  '  accompagnée  d'une 
grande  facilité  de  faire  :  c'est  de  l'eau  prise  dans  le  ruisseau,  et 
jetée  sur  la  toile. 

J'ai  dit  trop  de  mal  de  Boucher;  je  me  rétracte.   11  me 
semble  avoir  vu  de  lui  des  enfants  bien  naïvement  enfants. 


Le  naïf,  selon  mon  sens,  est  dans  les  passions  violentes 
comme  dans  les  passions  tranquilles,  dans  l'action  comme  dans 
le  repos.  Il  tient  à  presque  rien;  souvent  l'artiste  en  est  tout 
près;  mais  il  n'y  est  pas. 

* 

Ce  qui  sauve  du  dédain  les  Teniers  et  presque  toutes  les 
compositions  des  écoles  hollandaise  et  flamande,  outre  la  magie 
de  l'art,  c'est  que  les  figures  ignobles  en  sont  bien  naïvement 
ignobles. 

C'est  à  Dusseldorf  ou  à  Dresde  que  j'ai  vu  un  Sanglier  de 
Siiyders.  Il  est  en  fureur;  le  sang  et  la  lumière  se  mêlent  dans 
ses  yeux,  son  poil  est  hérissé,  l'écume  tombe  de  sa  gueule  ;  je 
n'ai  jamais  vu  une  plus  eflrayante  et  plus  vraie  imitation.  Le 
peintre  n'aurait  jamais  fait  que  cet  animal,  qu'il  serait  compté 
parmi  les  savants  artistes. 

En  quelque  genre  que  ce  soit,  il  faut  encore  mieux  être 

extravagant  que  froid. 

* 

J'ai  vu  à  Dusseldorf  le  Saltimbanque  de  Gérard  Dow.  C'est 
un  tableau  qu'il  faut  voir,  et  dont  il  est  impossible  de  parler. 
Ce  n'est  point  une  imitation,  c'est  la  chose,  mais  avec  une 
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vérité  dont  on  n'a  pas  d'idée,  avec  un  goût  infini.  Il  y  a  dans 
ses  figures  des  traits  si  fins,  qu'on  les  chercherait  inutilement 
dans  un  genre  plus  élevé.  Je  n'ai  jamais  vu  la  vie  plus  fortement 

rendue. 

* 

Il  n'est  pas  étonnant  que  presque  tous  les  tableaux  hollan- 
dais et  flamands  soient  petits;  ils  ont  été  faits  pour  leurs 

demeures. 

* 

Est-ce  que  la  distribution  intérieure  de  nos  appartements 
n'a  pas  fait  tomber  de  nos  jours  la  grande  peinture?  La  sculp- 
tiiiv  se  soutient,  parce  que  son  ciseau  ne  coupe  guère  le  marbre 
que  pour  des  temples  et  des  palais. 


Les  corrections  qu'un  maître  fait  à  ses  premières  idées,  les 
Italiens  les  appellent  pentimeniiy  expression  qui  me  plaît. 

Les  peniimenii  de  Rembrandt  ont  enflé  son  œuvre  de  plu- 
sieurs volumes  in-folio. 

Je  voudrais  bien  que  l'on  m'expliquât  pourquoi  les  revers 
des  plus  belles  médailles  anciennes  sont  presque  tous  négligés. 
Strait-ce  une  flatterie?  A-t-on  voulu  que  rien  ne  luttât  contre 
l'image  du  prince? 

Il  y  a  aussi  la  flatterie  de  la  peinture  ;  elle  séduit  au  premier 
coup  d'œil  ;  mais  on  s'en  dégoûte  bientôt. 


J'ai  parlé  de  la  flatterie  relativement  au  faire.  Il  y  en  a  une 
autre  relative  au  moral  ;  l'allégorie  est  sa  ressource.  On  fait  une 
allégorie  à  la  louange  de  celui  dont  on  n'a  rien  à  dire  de 
I>récis.  C'est  une  espèce  de  mensonge,  que  son  obscurité  sauve 
du  mépris. 

11  est  bien  singulier  que  tous  nos  petits  littérateurs  répètent 
tous  les  joars  le  seul  hémistiche  d'Horace  qu'ils  sachent  : 
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Ut  pictura,  poesis  erft...       4 

HoftAT.  de  ArU  PoH,,  Tert.  M9. 

qu'ils  admirent  tous  les  jours  le  drame  en  peinture,  et  qu'ils  le 
chassent  de  la  scène. 

0  imitatores,  scrvum  pecus. 

HotAT*  EpistoL  Hb.  I,  EpisU  xix,  Tert.  19. 

Celui  qui  passa  du  tragique  au  comique  fit  bien  une  autre 
enjambée. 

Il  est  du  galimatias  en  peinture  ainsi  qu'en  poésie.  Voyez  le 
Tombeau  du  maréchal  <f  II arcourt  à  Notre-Dame  *. 


Vénus  avec  la  tortue,  c'est  Vénus  sédentaire  et  chaste;  avec 
le  dauphin  ou  les  colombes,  c'est  Vénus  libertine. 

Il  y  a  plusieurs  tableaux  de  Lairesse,  précieux  par  leur 
beauté,  mais  si  obscurs,  que  personne  n'a  pu  encore  en  expli- 
quer le  sujet. 

DE   LA   BEAUTÉ. 

Au  moment  où  l'artiste  pense  à  l'argent,  il  perd  le  senti- 

ment  du  beau. 

* 

Tout  ce  que  l'on  a  dit  des  lignes  elliptiques,  circulaires,  ser- 
pentines, ondoyantes,  est  absurde.  Chaque  partie  a  sa  ligne  de 
beauté,  et  celle  de  l'œil  n'est  point  celle  du  genou. 

Kt  quand  la  ligne  ondoyante  serait  la  ligne  de  beauté  du 
<:orps  humain,  entre  mille  lignes  qui  ondoient,  laquelle  faut-il 
préférer  î 

On  dit  :  «  Que  votre  contour  soit  franc»;  on  ajoute  :  «  Soyez 
vaporeux  dans  vos  contours.  »  Cela  se  contredit-il 7  Non;  mais 
cela  ne  se  concilie  que  sur  le  tableau. 

1.  Oatrife  de  PifaUe  qui  représente  en  action  nn  rêve  prophétique  de  U 
4iicliiM0  d*Hareoart.  Seoleinent,  c*est  dn  stlimaUas  en  iculpiwn. 
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Italiens  désignent  ce  vaporeux  par  l'expression  sfumaio; 
I  semblé  que  par  le  sfumato  l'œil  tournait  autour  de  la 
essinée,  et  que  l'art  indiquait  ce  qu'on  est  obligé  de 
mais  si  fortement,  que,  sans  voir,  on  croyait  voir  au  delà 
3ur.  Si  je  me  trompe  dans  la  définition  d'une  chose  de 
,  j'espère  que  les  artistes  se  rappelleront  que  je  suis 
IV  et  non  peintre.  J'ai  dit  ce  que  j'ai  vu  :  que,  là,  les 
;  me  semblaient  noyés  dans  une  vapeur  légère. 

:  phénomènes  bien  voisins  :  c'est  que  la  peinture  cherche 
er  les  objets  sous  un  aspect  un  peu  poudreux,  et  que 
L-fortes  nous  plaisent  souvent  plus  que  les  morceaux 
d'un  burin  ferme.  Cela  est  vrai,  surtout  des  paysages, 
stplus  piquant  qu'un  beau  visage  sous  une  gaze  légère. 

osez-vous  devant  une  sphère.  L'endroit  où  vous  cessez 
est  vague,  indécis  ;  ce  n'est  point  une  ligne  tranchée, 
ic  celle  de  la  vision.  Cette  limite  varie  selon  la  forme 
s;  elle  a  plus  d'étendue  au  bras  rond  d'une  femme 
as  nerveux  et  musclé  d'un  porte-faix.  Le  contour  ici  en 
ressenti;  là,  plus  fuyant.  Je  m'amuse  à  employer  les 
le  l'art,  du  moins  comme  je  les  entends. 

îauté  n'a  qu'une  forme. 

* 

îau  n'est  que  le  vrai,  relevé  par  des  circonstances  pos- 
nais  rares  et  merveilleuses.  S'il  y  a  des  dieux,  il  y  a 
les:  et  pourquoi  ne  s'opérerait-il  pas  des  miracles  par 
ise  des  uns  et  des  autres  I 

m  n'est  que  l'utile,  relevé  par  des  circonstances  possi- 
nerveilleuses. 

le  plus  ou  moins  de  possibilité  qui  fait  la  vraisem- 
Ce  sont  les  circonstances  communes  qui  font  la  possi* 
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L'art  est  de  mêler  des  circonstances  communes  dans  les 
choses  les  plus  merveilleuses,  et  des  circonstances  merveil- 
leuses dans  les  sujets  les  plus  communs. 


Ici  les  termes  merveilleux  et  extraordhmire  sont  syno- 
nynies.  Ainsi,  il  y  a  le  merveilleux  qui  fait  rire  ou  pleurer;  son 
cai  actère  est  de  produire  Tétonnement  ou  la  surprise. 


Causez  quelquefois  avec  Térudit;  mais  consultez  riioinine 
(K'Iicat  et  sensible. 


DES    FORMES     BIZARRES. 

Quand  je  sais  que  presque  tous  les  peuples  de  la  terre  ont 
passé  par  Tesclavage,  pourquoi  serais-je  rebuté  des  Cariatides? 
Mou  semblable  me  choque  moins,  la  tète  courbée  sous  le  poids 
d'un  entablement,  que  baisant  la  poussière  sous  les  pas  d*un 
ivran. 

Je  ne  suis  blessé  ni  des  colonnes  accouplées  qui  fortifient  en 
moi  ridée  de  sécurité,  ni  des  colonnes  cannelées  qui  renflent  ou 
(|ni  allègent  à  la  volonté  de  l'artiste  et  selon  le  choix  de  la  can- 

iiolun». 

Pour  les  gaines,  je  vous  les  abandonnerais  volontiers,  s\\ 
ne  m'était  arrivé  cent  fois  de  n'apercevoir  que  la  moitié  d'une 
figure.  Ce  sont  des  ornements  d'assez  bon  goût,  dans  un  bos- 
(|uei  touffu,  qui  n'en  laisse  apercevoir  que  la  partie  supérieure. 

DU    COSTL'ME. 

Lorsque  le  vêtement  d*un  peuple  est  mesquin,  l'art  doit 
laisser  là  le  costume.  Que  voulez-vous  que  fasse  un  statuaire 
de  vos  vestes,  de  vos  culottes  et  de  vos  rangées  de  boutons? 
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iV est-ce  pas  encore  une  belle  chose  à  imiter  qu'une  per- 
ruque de  palais  ou  de  faculté? 

11  est  une  Vénus  dont  M.  Larcher  *,  ni,  je  crois,  l'abbé  de 
Lachau*  n'ont  parlé;  c'est  Vénus  mammosa^  la  Vénus  aux 
git)sses  mamelles,  la  seule  à  laquelle  les  écoles  flamande  et  hol- 
landaise ont  sacrifié. 

Les  Grâces  compagnes  de  Vénus  Uranie  sont  vêtues;  les 
Grâces  compagnes  de  Vénus  déesse  de  la  volupté  sont  nues. 

Vêtement  de  trois  sortes  de  femmes  romaines  :  La  stola 
blanche  pour  les  femmes  distinguées,  la  stola  noire  pour  les 
affranchies,  et  la  robe  bigarrée  pour  les  femmes  du  commun.  Je 
ne  ferai  jamais  un  grand  reproche  à  l'artiste  d'ignorer  ou  de 
négliger  ces  distinctions  gênantes. 

DIFFÉRENTS    CARACTÈRES    DES    PEINTRES. 

Kniphergen  ',  Van  Goyen,  paysagistes,  et  Percellis,  peintre 
de  marine,  gagèrent  à  qui  ferait  le  mieux  un  tableau  dans  la 
journée,  au  jugement  de  leurs  amis  présents  à  cette  espèce  de 
lutte. 

Kniphergen  place  la  toile  sur  le  chevalet,  et  semble  prendre 
sur  sa  palette  des  cieux,  des  lointains,  des  rochers,  des  ruis- 
seaux, des  arbres  tout  faits. 

Van  Goyen  jette  sur  la  sienne  du  clair,  du  brun,  et  forme 
un  chaos  d'où  l'où  voit  sortir  avec  une  célérité  incroyable 
une  rivière,  un  rivage,  remplis  de  bestiaux  et  de  différentes 
figures. 

I.  Larcber  (Pierre- Henri) ,  traducteur  d*Hérodote,  né  en  1720  et  mort  le 
SS  déœoubre  1813,  composa,  pendant  une  grave  maladie,  un  Mémoire  sur  Vénus, 
qu'il  eoToya  en  1775  au  concourt  de  l'Académie  des  Belles-Lettres,  qui  le  cou- 
rMM.  (Bn.) 

3.  Lâchêu  (l'abbé  Géraud  de),  a  publié  à  Paris  en  1776  une  Dissertation  sur 
ks  mUnhÊiis  d§  Vénus.  (Sa.) 

3.  FnuKoit  Vaa  Knibberch  ou  Knibbergen  (école  flamande  du  xvu*  siècle). 
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Cependant  Percellis  demeurait  immobile  et  pensif,  mais  l'on 
vit  bientôt  que  le  temps  de  la  méditation  n'avait  pas  été  perdu. 
Il  exécuta  une  marine  qui  enleva  les  suffrages.  Ses  rivaux 
n'avaient  pensé  qu'en  faisant;  Percellis  avait  pensé  avant  que  de 
faire.  J'ai  lu  ce  trait  dans  Hagedorn. 

Et  je  suis  sur  que  nos  artistes  diront  que  ces  trois  peintres 
iireiit  trois  mauvais  tableaux.  Cependant  Cicéron  fit,  exabrupiOy 
une  très-belle  oraison,  ce  qui  est  bien  aussi  surprenant  que 
l'exécution  d'un  tableau. 

Voici  le  jugement  de  Vernet  sur  lui-même  :  «  J'ai,  dans 
mon  genre,  un  artiste  qui  m'est  supérieur  dans  chaque  partie; 
mais  je  suis  le  second  dans  toutes.  » 

Chaque  peintre  a  son  genre.  Un  amateur  demandait  un  lion 
à  un  peintre  de  fleurs.  «  Volontiers,  lui  dit  l'artiste,  mais 
comptez  sur  un  lion  qui  ressemblera  à  une  rose  comme  deux 
gouttes  d'eau.  >» 

Chaque  graveur  a  son  peintre;  ne  le  tirez  pas  de  là,  ou 
comptez  sur  un  Rembrandt  qui  ressemblera  à  un  Titien  comme 
deux  gouttes  d'eau. 

Cependant  Wille  est  Rigaud  avec  Rigaud,  Netscher  avec 
Netscher.  Mais  y  a-t-il  beaucoup  d'artistes  qui,  tels  que  Cocbin, 
aient  saisi  les  règles  générales  de  tous  les  genres  de  peiutiu*o, 
et  qui  ne  se  soient  égarés  dans  aucune  école? 

Quoiqu'il  n'y  ait  qu'une  nature,  et  qu'il  ne  puisse  y  avoir 
qu'une  bonne  manière  de  l'imiter,  celle  qui  la  rend  avec  le  plus 
de  force  et  de  vérité,  cependant  on  laisse  à  chaque  artiste  son 
faire;  on  n'est  intraitable  que  sur  le  dessin.  —  11  n'y  a  qu'une 
bonne  manière  de  l'imiter.  Est-ce  que  chaque  écrivain  n'a 
pas  son  style?  —  D'accord.  —  Est-ce  que  ce  style  n'est  pas  une 
imitation?  —  J'en  conviens;  mais  cette  imitation,  où  en  est  le 
modèle?  dans  l'âme,  dans  l'esprit,  dans  l'imagination  plus  ou 
moins  vive,  dans  le  cœur  plus  ou  moins  chaud  de  l'auteur.  Il  ne 
faut  donc  pas  confondre  un  modèle  intérieur  avec  un  modèle 
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extérieur.  —  Mais  n'arrive-t-il  pas  au^si  quelquefois  que  le  litté- 
rateur ait  à  peindre  un  site  de  nature,  une  bataille;  alors  son 
modèle  n'est-il  pas  extérieur?  —  Il  Test;  mais  son  expression 
n'est  pas  physiquement  de  la  couleur;  ce  n'est  ni  du  bleu,  ni 
da  Tsrt,  ni  du  gris,  ni  du  jaune  ;  sans  quoi  l'expression  ne 
serait  aucunement  à  son  choix  ;  sans  quoi,  si  la  richesse  de  la 
langue  s'y  prêtait,  et  qu'elle  possédât  huit  cent  dix-neuf  mots 
correspondant  aux  huit  cent  dix-neuf  teintes  de  la  palette,  il 
faudrait  qu'il  employât  le  seul  qui  rendrait  précisément  la  teinte 
de  l'objet,  sous  peine  d'être  faux.  Le  peintre  est  précis  ;  le  dis- 
cours qui  peint  est  toujours  vague.  Je  ne  puis  rien  ajouter  à 
rimitation  de  l'artiste  ;  mon  œil  ne  peut  y  voir  que  ce  qui  y  est  ; 
mais  dans  le  tableau  du  littérateur,  quelque  fmi  qu'il  puisse 
être,  tout  est  à  faire  pour  l'artiste  qui  se  proposerait  de  le  trans- 
porter de  son  discours  sur  la  toile.    Quelque  vrai  que  soit 
Honoère  dans  une  de  ses  descriptions,  quelque  circonstancié  que 
soit  Ovide  dans  une  de  ses  métamorphoses,  ni  l'un  ni  l'autre  ne 
fournit  à  l'artiste  un  seul  coup  de  pinceau,  une  seule  teinte, 
même  lorsqu'il  spécifie  la  couleur.  Le  peintre  n'est-il  pas  bien 
avancé  du  côté  du  faire,  lorsqu'il  a  lu  dans  Ovide  que  les  che- 
tfux  (VAialantey  noirs  comme  Vébèney  flottaient  sur  ses  épaules 
hknches  comme  l'ivoire^  1  Le  poète  commande  au  peintre,  mais 
l'ordre  qu'il  lui  donne  ne  peut  être  exécuté  que  par  l'expé- 
rieuce,  l'étude  de  longues  années  et  le  génie.  Le  poëte  a  dit  : 

Qaos  egot...  sed  motos  praestat  componere  fluctus; 

VitGiL.  jEneifL  lib.  I,  vert.  135. 

et  voilà  son  tableau  fait.  Reste  à  faire  celui  de  Rubens. 


II  est  des  tableaux  dont  la  première  ébauche  est  faite  d'un 
pinceau  si  chaud,  qu'ils  ne  supportent  pas  plus  l'analyse  que 
certains  morceaux  lyriques. 

I.  Tergaqoe  Jacuntur  erinet  per  eburnea,  qaeque 

HopUtÛras  tabennt  pieu  genoalU  limbo  ; 
loque  poeUiii  oorpui  candore  ruborem 


Otio.  M*km,,  T«n  SOS  tt  leq.  (Bs.) 

m. 
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Le  portrait  est  si  difficile,  que  Pigalle  m'a  dit  n'en  avoir 
jamais  fait  aucun  sans  être  tenté  d'y  renoncer.  En  efiet,  c'est 
sur  le  visage  que  réside  spécialement  la  vie,  le  caractère  et  la 
physionomie. 

Faire  le  portrait  à  la  lampe,  on  sent  mieux  les  éminences  et 
les  méplats.  L'ombre  est  plus  forte  aux  méplats;  la  lumière  plus 
vive  aux  éminences. 

C'est  l'exécution  des  détails  qui  apprend  si  les  masses  sont 
ou  ne  sont  pas  justes.  Si  les  masses  sont  trop  grandes,  il  y  a 
trop  d'espace  pour  les  détails;  si  elles  sont  trop  petites.  Tes— 
pace  manque  aux  détails. 

Un  peintre  se  connalt-il  en  sculpture?  Un  sculpteur  se 
connaît-il  en  peinture?  Sans  doute;  mais  le  peintre  ignore  ce 
(jui  reste  à  faire  au  sculpteur,  et  le  sculpteur  ce  qui  reste  à  faire 
an  peintre.  Ils  sont  mauvais  juges  du  point  qu'on  atteint  dans 
l'art  et  de  l'espérance  qu'on  peut  concevoir  de  l'artiste. 


DÉFINITIONS. 

ACCIDENT. 

Le  mot  d'accident  ne  se  dit  guère  que  de  la  lumière.  On 
remploie  pour  faire  valoir  un  objet,  une  partie  d'objet.  LV/rri- 
dcHl  a  sa  raison  dans  le  tableau;  sinon,  il  est  faux. 

ACCESSOIRES. 

C'est  un  grand  art  de  savoir  négliger  les  accessoires.  La 
nécessité  de  ces  négligences  montre  l'indigence  de  l'art.  La 
nature  est  quelquefois  ingrate,  jamais  négligée. 

* 
Les  accessoires  trop  soignés  rompent  la  subordination. 

* 
Dans  toutes  les  médailles  antiques  les  revers  sont  négligés. 
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* 

11  est  plus  permis  de  négliger  les  accessoires  dans  les  grandes 
compositions  que  dans  les  petites. 

Le  Poussin  rapportait  des  campagnes  voisines  du  Tibre 
des  cailloux,  de  la  mousse,  des  fleurs,  etc.,  et  il  disait  :  «  Cela 
trouvera  sa  place.  » 

ACCORD. 

Vaccord  d'un  tableau  se  dit  de  la  lumière  et  des  couleurs. 


OMISSIONS. 


DU    GOUT. 


Presque  aucun  des  arts  de  luxe  qui  puisse  atteindre  à  quelque 
degré  de  perfection  sans  la  pratique  et  des  écoles  publiques  de 
dessin.  11  n*en  faut  pas  une,  il  en  faut  un  grand  nombre.  Une 
Dation  où  Ton  apprendrait  à  dessiner  comme  on  apprend  à 
écrire  remporterait  bientôt  sur  les  autres  dans  tous  les  arts 
de  goût. 

Quel  nom  donner  à  un  inventeur?  le  nom  d'homme  de 
gt^nie.  Quel  nom  reste-t-il  pour  ceux  qui  portent  les  inventions 
grossières  à  ce  point  de  perfection  qui  nous  étonne?  Le  môme. 
Cest  ainsi  que  l'écho  des  siècles  va  répétant  successivement 
IVpithèle  sublime,  qui  ne  convient  peut-être  pas  même  au  der- 
nier instant. 

* 

Miner\'e,  d'âge  en  âge,  jette  sa  flûte;  et  il  est  toujours  un 
lirsyas  qui  la  ramasse.  Le  premier  de  ce  nom  fut  écorché. 

DE    Lâ    composition. 

Mylius,  jeune  peintre,  tenait  l'école  de  Gérard  Dow  dans  sa 
iieillesse.  II  enseignait  pour  le  vieillard,  et  lui  donnait  le  prix 
tes  leçons.  Pendwt  la  dernière  guerre,  il  était  allé  porter  des 
Dédicameots  au  père  d*un  de  ses  amis.  Le  père  était  malade 
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aux  environs  de  Leipsick.  Le  fils  l'était  à  Leipsick.  1 
pris  par  les  Prussiens  comme  espion,  et  jeté  dans  un  c 
sortir  duquel  il  mourut. 

Quelle  multitude  de  beaux  sujets  fourniraient  à  la 
les  atrocités  des  Prussiens  en  Saxe,  en  Pologne,  paru 
se  sont  rendus  maîtres  I 

* 

Il  est  difficile  de  concilier  dans  une  figure  de  femme 
avec  la  grandeur  de  la  taille,  et  avec  la  force  dans  l'b 


N'excéder  jamais  sans  nécessité  la  grandeur  de  bui 

Les  attachements  solides  des  membres  sont  de  Vi 
les  attachements  las  et  lâches  sont  de  la  vieillesse.  C 
voit  point  dans  les  enfants. 

Ni  trop  de  fougue,  ni  trop  de  timidité.  La  fougue  s 
la  timidité  tâtonne.  La  connaissance  préliminaire  de 
tente  donne  de  la  hardiesse  et  de  la  facilité. 


Toutes  les  parties  du  corps  ont  leur  expression.  Ji 
mande  aux  artistes  celle  des  mains.  L'expression,  e 
sang  et  les  fibres  nerveuses,  serpente  et  se  manifeste  d^ 

une  figure. 

* 

Il  faut  copier  d'après  Michel-Ange,  et  corriger  so 
d'après  Raphaël. 

* 

Que  la  tête  soit  tournée  vers  l'épaule  la  plus  ha 
parait  un  principe  de  mécanique.  Je  n'en  excepte  que 
moribond.  L'artiste  peut,  à  sa  fantaisie,  jeter  sa  tête  e 
en  arrière,  du  côté  qui  lui  conviendra  le  mieux. 


Je  me  trompe  :  je  crois  qu'il  faut  en  excepter  l'homm 
à  certaines  fonctions.  Je  ne  sais  si  le  Flûteur  des  Tail< 
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pas  la  tête  penchée  sur  Tépaule  la  plus  basse  ^  Je  yérifierai 
ce  fait. 

Qu'une  femme  soit  poursuivie  par  un  ravisseur,  et  qu'elle 
lit  son  bras  droit  élevé  et  porté  en  avant,  certainement  l'épaule 
de  ce  côté  sera  plus  haute  que  de  l'autre;  et  c'est  précisément 
par  cette  raison  que,  si  la  crainte  lui  fait  tourner  la  tête  pour 
voir  si  l'homme  qui  la  poursuit  est  proche  d'elle  ou  en  est  éloi- 
gné, elle  regardera  par-dessus  son  épaule  gauche. 

* 

Un  artiste  qui  aura  la  théorie  des  muscles  sera  plus  sûr, 
dans  l'action  d'un  muscle,  de  bien  rendre  le  mouvement  de  son 
antagoniste. 


1.  Il  en  est  en  effet  ainsi  dans  cette  statue  qui  est  de  GoyseTOx.  Elle  n*est 
ploi  dus  le  Jardin  des  Tuileries,  mais  dans  les  saUes  de  la  sculpture  moderne 
isLoafre,  depuis  1870. 


BEAUX-ARTS 


DBUXIÈMB     PARTI! 


(MUSIQUE  ) 


^ 
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a  beaucoup  disputé,  au  xviii*  siècle,  sur  la  musique.  A  deux 
S  le  combat  a  été  vif  et  le  nombre  des  combattants  considérable. 
K  à  la  venue  d'une  troupe  de  chanteurs  d*Italie,  commença  la 
B  des  Bouffons,  et  Ton  discuta  passionnément  à  laquelle  des  deux 
es,  la  française  ou  ritalienne,  appartenait  la  supériorité.  En  177/^, 
Due  de  Gluck  à  Paris ,  on  recommença  en  mettant  en  parallèle 
ind  Gluck  et  Tltalien  Piccini.  Ces  querelles,  la  première  surtout, 
»é  une  trace  assez  brillante,  non-seulement  dans  l'histoire  de  la 
e,  mais  aussi  dans  Thistoire  de  la  société  de  cette  époque.  Bien 
ivains  sont  revenus,  de  notre  temps,  sur  tous  les  détails  de  la  lutte 
;ra  être  en  droit  de  juger,  à  un  siècle  de  distance,  la  valeur  des 
tots  employés  alors  et  le  mérite  des  hommes  qui  les  employaient, 
m  .procédé  trop  usité  par  la  critique,  procédé  qui  ne  donnerait 
s  résultats  que  s'il  était  démontré,  sans  crainte  de  contradic- 
le  le  temps  où  Ton  vit  et  où  l'on  écrit  est  supérieur  au  temps 
n  parle.  Or  il  en  est  fort  rarement  ainsi,  et  le  plus  souvent  ce 
rroit  le  fait  définitif  n'est  qu'une  phase  de  la  mode, 
t  surtout  à  propos  de  musique  qu'on  ne  saura  jamais  ce  qui  est 
s  toute  beauté,  et  ce  qui  n'est  beau  que  par  comparaison  et  dans 
ment  donné.  Est-ce  que  nous  n'en  sommes  pas,  aujourd'hui 
,  à  nous  demander  qui  doit  prétendre  à  nous  charmer  le  plus, 
lioi  ou  de  Wagner?  de  la  musique  du  passé  ou  de  celle  de 
r?  Ne  vaut-il  pas  mieux  juger  la  querelle  d'après  des  sensations 
après  des  théories,  et  convenir,  une  fois  pour  toutes,  que  le 

que  la  musique  procure  est  surtout  une  affaire  d'habitude  et 
itiOD,  et  que  ses  effets  dépendent  de  nous  bien  plus  que  d'elle? 
(t  parce  que  les  partisans  de  la  musique  italienne,  les  hommes 
a  de  la  Reine,  jugeaient  d'après  ce  principe,  qu'ils  ont  été  si  sou- 
iccusés  de  parler  de  la  musique  sans  la  connaître,  et,  parfois 

de  manquer  de  patriotisme. 
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Nous  Q*avons  pas  rintention  de  pousser  bien  loin  Texamen 
question  :  il  nous  suflSra  de  dire  que  les  coryphées  du  Coin  de 
étalent  Grimm,  Diderot,  d^Alembert,  d*Holbach  et  Rousseau,  et 
ont  donné  des  preuves  d'une  éducation  musicale  qu'il  serait 
table  de  rencontrer  chez  tous  les  critiques  de  nos  jours.  Le  i 
village  n'est  peut-être  pas  de  la  très-grande  mu;sique,  mai 
fallait-il  que  Fauteur  eût  de  suffisantes  notions  de  Tart  pour 
intéresser  le  public.  Voilà  donc  déjà  Rousseau  déchargé  de  Tac 
portée  contre  tous  ses  amis,  en  bloc,  à  moins  qu'on  ne  prouve  qu 
pas  Tauteur  de  son  opéra.  Pour  d'Alembert,  on  doit  aussi  le 
cette  liste  de  juges  incompétents.    M.  Adolphe  JuUien  [La  M\ 
les  Philosophes  au  xviii*  siècle)  dit  que  «  sans  avoir  composé 
du  village,  d'Alembert  avait  en  théorie  et  en  science  musicale 
naissances  autrement  solides  que  Fauteur  d" Emile  ».  Et  il  en  é 
preuves. 

Nous  ne  les  reproduirons  pas  Ici;  mais  nous  ne  voulons  pa 
passer  sans  quelque  protestation  cette  autre  phrase  du  même 
spécialiste  :  <  En  dehors  de  Rousseau  et  de  d'Alembert*  tous  le 
ou  ennemis  —  en  matière  musicale  s'entend  —  n'avaient  poui 
noncer  sur  des  questions  si  complexes  que  leur  goût  propre, 
souvent  assez  médiocre  et  toujours  très-mobile.  »  Nous  demai 
quand  il  s'agit  de  cinq  hommes  qui  se  voient  tous  les  jours 
le  faisaient  alors  ceux  que  nous  avons  nommés  plus  haut, 
nions  de  deux  d'entre  eux  étant  données  comme  valables  et  rai 
celles  des  trois  autres  peuvent  être  considérées  comme  san. 
alors  que  Topinion  du  groupe  est  une  '  7  Nous  demanderons 
si  l'on  est  bien  sûr,  pour  Diderot  nommément,  d*avoir  son 
et,  par  suite,  la  preuve  de  son  Incompétence  quand  on  se 
chercher  son  dernier   mot  dans  le  Neveu  de  Rameau? 

Le  Neveu  de  Rameau  est  un  chef-d'œuvre,  mais  c'est  comn 
de  mœurs  et  comme  peinture  de  caractères.  Vouloir  ne  le  ce 
qu'au  point  de  vue  des  doctrines  musicales  qui  y  sont  exposée 
deux  interlocuteurs,  c'est  en  réduire  un  peu  trop  la  portée.  La 
n'est  là  que  ce  que  Diderot  demande  aux  peintres  et  cherche 
tableaux  un  peu  compliqués  :  la  ligne  qui  mène  d'un  groupe  i 
les  relie  et  produit  l'unité  du  tout.  Et,  d'ailleurs,  pourquoi  rec 
l'opinion  de  Diderot  dans  ce  que  dit  Rameau  le  neveu  plutôt  • 
ce  qu'il  dit  lui-même  7 

1.  Dans  SM  Confetthm,  II*  partie,  lirro  VIII,  Rousseau  dit  des  deux  Coins  :  « 
du  Roi),  plus  poissant,  plus  nombreux,  composé  des  grands,  des  riches  et  des  fiM 
nait  la  musique  firançaise  :  l'autre,  plus  Tif,  plus  fier,  plus  enthoosiasta,  était  coai|Mi 
tomnainntn,  des  gens  à  talents,  des  hommes  de  génie.  •  Il  parle  pour  lai, 
«B  pM  aaaii  pour  las  antres,  •••  amis. 
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H  nous  semble  que  Diderot  reste  beaucoup  en  deçà  de  son  interlo- 
CQtear  dans  son  enthousiasme  pour  la  musique  italienne,  et  dans  le 
déoig^ment  de  Toncle  Rameau.  Quand,  dans  la  Beligietise,  il  fait  chan- 
ter à  lliérolne  des  morceaux  expressifs  en  rapport  avec  la  situation  de 
son  lme«  ce  sont  des  morceaux  de  Rameau.  Gampra  et  Lulli  ne  sont 
jamais  cités  par  lui  avec  des  épithètes  méprisantes.  Il  a  loué  DunI,  peut- 
être  trop,  mais  11  y  avait  entre  eux  une  liaison  d^amitié  qui  excuse  un 
peu  ce  sentiment  d*admiration  que  nous  ne  comprenons  plus  guère 
iiyourd^hal,  tant  la  musique,  comme  Péloquence,  est  difficile  à  juger  à 
distance.  Mais  ce  qui  nous  paraît  dominer  dans  Tensemble  des  travaux  de 
Diderot  sur  la  musique,  c*est  un  éclectisme  qui  pouvait  déplaire  -k 
Grinm,  plus  cassant,  plus  décidé,  mais  qui  nous  plaît  à  nous,  parce  que 
nous  y  trouvons  la  preuve  que,  n'ayant  point  traité  ces  sujets  en  pam- 
plilétalre.  Il  ne  les  a  pas  non  plus  traités  en  ignorant. 

Tout  ce  qui  va  suivre  est  pour  la  première  fois  réuni  aux  Œuvres  de 
Diderot, et  nous  comprenons  qn^on  n^ait  pas  pensé  à  s^y  reporter  quand  il 
s^estagi  de  prononcer  sur  sa  compétence  musicale.  Maison  aurait  pu  se 
rappeler  que  ses  premiers  Mémoires  sur  les  Malhématigues  étaient  con- 
sacrés en  partie  à  des  questions  d*acoustique,  et  que,  par  suite,  il  pouvait 
être  considéré  comme  sachant  de  la  musique  mathématique  ce  qu'en 
a?ait  son  ami  d*Alembert.  C'est  déjà  un  assez  bon  fonds.  Rameau  n'est 
pas  là  trop  maltraité.  Quand  vint  la  querelle  des  Bouffons  et  qu^ll  dut, 
poasBé  par  Grimm,  y  prendre  part,  le  voyons-nous  aller  aux  extrêmes  7 
VoQ,  il  prend  le  rôle  de  conciliateur,  rôle  qui  était  si  peu  dans  son 
tempérament  qu'il  faut  lui  en  tenir  grand  compte,  et  qu*on  pourrait 
peut^tre  même  le  lui  reprocher;  car  la  lutte  entre  les  deux  musiques 
D'à  pas  nul,  tant  s*en  faut,  aux  progrès  de  la  musique  française. 

Mais  11  est  évident  pour  nous  qu'alors  il  hésitait  à  prendre  parti,  et 
<lQaod  nous  loi  verrons  écrire  en  1771  :  «  J'ai  étudié  la  composition  sous 
le  grand  Rameau,  sous  Philidor,  sous  Blainville,  et  ces  habiles  maîtres 
De  m'ont  rien  appris*,  »  nous  comprendrons  mieux  la  réserve  avec  la- 
<)Qelle  il  traita  d^abord  ces  questions  et  la  sorte  de  neutralité  qu'il 
Ufecta. 

Pendant  la  durée  de  la  querelle  des  Bouffons,  Diderot  a  écrit  au 
^ios  trois  brochures,  ce  qui  ne  veut  pas  dire  qu'il  n'ait  pas  participé  à 
<raQtres,  lancées  par  ses  amis  Grimm  et  d'Holbach,  mais  bien  qu'il  en 
ttttrois  qui  sont  certainement  de  lui. 

Ce  sont,  dans  l'ordre  chronologique  : 

Arréi  rendu  à  famphilhéàire  de  l'Opéra,  etc.,  16  pages  ln-8%  5.  L 
a.  i.,  et  sans  nom  d*imprimeur. 

1.  ▼.  «a  aitklt  tv  1m  Ufota  ée  clavecin,  de  B«motirioder,  à  U  fin  de  cet  oaTrage  et  de 
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Au  Petit  Prophète  de  Boehmischbroda,  etc.,  13  pages  in•8^  5.  n.d.  i 
ni  d'impr.,  daté  in  fine,  21  février  1753  ; 

Les  Trois  Chapitres,  etc.,  36  pages  in-S*",  5.  (.  s.  d.,  et  sans  nom 
d'imprimeur. 

Nous  établissons  cet  ordre  sur  ce  que,  dans  le  premier  de  ces  opus- 
cules, Topera  de  Titan  et  V Aurore  est  cité  comme  une  nouveauté  dont 
le  librettiste  était  encore  mal  connu,  ce.qui  nous  reporte  aux  premiers 
jours  de  février,  et  sur  ce  que  le  troisième  étant  un  compte  rendu  du 
Devin  du  village,  il  doit  être  reporté  aux  premiers  jours  de  mars,  Tou 
vrage  de  Rousseau  n*ay^t  été  joué  que  le  i"*  mars  1753^  en  plein  car» 
naval. 

La  seconde  et  la  troisième  de  ce^  pièces  sont  bien  de  Diderot.  EUei 
existent  dans  la  collection  de  ses  manuscrits  à  l'Ermitage,  et  M.  Tasche- 
reau  a  déjà  reproduit  les  Trois  Chapitres  dans  la  Revue  rétrospective 
t.  VL  11  pouvait  rester  quelque  hésitation  au  sujet  de  la  première,  attri 
buée  généralement  jusquMci  au  baron  d^Holbach;  mais  une  découvert 
récente  de  M.  A.  P.-Malassis  a  résolu  définitivement  la  question. 

Dans  une  brochure  qu*il  a  publiée  récemment  S  M.  Malassis  a  raconti 
la  bonne  fortune  —  ces  bonnes  fortunes  n*arrivent  pas  à  tous  ceui 
qui  les  cherchenr,  mais  seulement  à  ceux  qui  les  méritent  —  qui  W 
mis  en  possession  d^un  recueil  formé  par  Rousseau,  pour  sa  biblio 
thèque,  des  brochures  de  ses  amis  dealers  et  de  lui-même  sur  h 
querelle  des  Bouffons.  Or,  les  trois  pièces  mentionnées  ci-dessus  84 
trouvent  dans  ce  recueil,  et  à  chacune  d'elles  Rousseau  a  ajouté,  de  si 
main,  au  titre:  Par  M.Diderot.  Il  est  impossible  de  ne  pas  tenir  compti 
du  témoignage,  absolument  désintéressé,  d'un  homme  qui  ne  soupçon- 
nait pas  encore,  en  1753,quMl  allait,  quelques  annéesplus  tard,  changei 
et  d'opinions  (même  d'opinions  musicales)  et  d'amis. 

L'attribution  au  baron  d'Holbach  est  de  Barbier,  c*est-à-dire  qu'elle  n': 
paru  que  plusd'un  demi-siècle  après  la  publication  de  la  brochure.  Pou 
toutcequi  concernait  les  faits  et  gestes  de  la  société  d'Holbach,  Barbiei 
était  bien  informé,  et,  à  défaut  de  l'afllrmatjon  de  Rousseau,  la  sienn< 
aurait  une  valeur  exceptionnelle.  C'est  en  effet  de  Naigeon  que  Barbie 
tenait  ses  renseignements;  mais  en  1753,  Naigeon,  né  en  1738,  étai 
trop  jeune.  11  n'a  pu  voir  les  choses  de  près  que  beaucoup  plus  tard,  e 
celle-ci  étant  dans  les  infiniment  petites,  il  a  pu  négliger  de  s'en  expli 
quer  avec  Diderot  ou  d'Holbach,  et,  à  l'Inspection  seule  de  la  pièce 
déclarer  qu'elle  n'était  pas  du  premier. 

On  n'y  reconnaîtra  pas,  en  effet,  la  marque  que  Diderot  met  dliabi 
tude  à  tout  ce  qu'il  touche.  On  n'y  trouvera  cependant  rien  non  plu 

1.  Le  purelle  d*$  Boufàm,  Paris,  Baar  ;  io-S*  deS4  p.,  tiré  à  100  exempt 
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qai  empêche  de  croire  qu'il  ait  participé  à  cette  facétie  en  style  de 
procurear.  Nous  pencherions  à  croire  que  YArrél  rendu  s'est  fait  en 
soupant,  après  TOpéra,  et  que  Grimm  et  d'Holbach,  les  plus  intéressés 
à  se  défendre  9  comme  Alletnands,  persiflés  pour  leur  prétention 
d^avoir  retrouvé  le  bon  goût  qui  s'était  perdu  un  soir  sur  la  place 
du  Palais-Royal,  ont  appelé  à  la  rescousse  les  géomètres  Diderot  et 
d'Alembert,  déclarés  incompétents  en  musique  pour  cause  de  compé- 
teoce  en  mathématiques,  et  que  de  cette  coalition  est  sorti  le  plan  d'un 
opuscule  sans  prétention  que  personne  n'aurait  voulu  signer,  quand 
même  c'eût  été  la  mode,  à  ce  moment,  de  signer  ces  choses-là  ;  que 
Diderot,  ainsi  qu'il  l'a  fait  tant  d'autres  fois,  l'a  rédigé  précipitamment 
comme  secrétaire  plutôt  que  comme  auteur,  l'a  porté  à  l'imprimerie 
et  lancé  dans  le  public  sans  plus  s'en  inquiéter  jamais. 

Au  moment  où  parut  cet  Arrêt,  une  autre  brochure  :  Déclaration 
du  public  au  sujet  des  contestations  qui  se  sont  élevées  sur  la  musique^ 
le  jugeait  ainsi  : 

c  L'auteur  nous  a  caché  son  nom,  mais  nous  avons  reconnu  : 
■  i*  Au  dispositif  de  son  Arrêt,  que  c'est  au  moins  un  clerc  de  pro- 
cureur; 

•  2*  A  l'article  IX,  qu'il  est  très-savant  dans  la  grammaire  ; 

•  3*  Aux  termes  offensants  avec  lesquels  il  repousse  les  politesses  du 
second  écrivain  (l'auteur  de  la  Lettre  du  Coin  du  Roi)^  qu'il  n'a  jamais 
été  à  cet  amphithéâtre  dont  il  veut  être  l'organe; 

«  4*  A  certains  tours  de  critique  surannés,  qu'il  a  de  cet  esprit  que 
tout  le  monde  sait  par  cœur; 

•  5*  Aux  phrases  qui  terminent  les  articles  de  son  Arrêt,  qu'il  aurait 
bien  envie  de  faire  des  épigrammes. 

•  Nous  n'avons  pas  eu  la  force  de  pousser  plus  loin  cet  examen; 
ntis  ayant  voulu  recueillir  ce  qu'il  y  a  d'amusant  ou  de  solide  dans  cet 
écrit,  nous  n'y  avons  rien  trouvé.  » 

On  nous  dispensera  d'entrer  plus  avant  dans  cette  histoire  de  la  que- 
relle des  deux  musiques  et  dans  l'examen  de  la  valeur  des  opinions  des 
loembres  du  Coin  de  la  Reine;  nous  ne  rappellerons  même  pas  l'aveu  de 
Grétry  (v.  t.  V,  p.  459,  note;,  qui  prouve  au  moins  que  Diderot  était 
parfois  bon  à  consulter;  mais  avant  de  terminer,  nous  croyons  devoir 
placer  ici  une  inscription-épigramme  rappelée  ainsi  dans  la  Correspon- 
dance de  Grimm,  15  août  4753  : 

•  I5SCBIPTI0H  pimr  la  nouvelle  toile  qu'on  suppose  qu'on  doit  faire 

au  théâtre  de  l'Opéra  : 

HIC    MARSYAS     APOLLINEM 
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«  Cette  inscriptioa  est  de  M.  Diderot.  On  l'a  mise  depuis  en  ces 

vers: 

•  O  Pergolèsa  inimitable, 

Quand  notre  orcheitre  impitoyable. 

T'immole  tons  son  violon . 

Je  crois  qu'au  rebours  de  la  fable, 

Manjras  écorche  Apollon.  » 

Rousseau,  dans  sa  Lettre  d'un  Symphoniste  de  l'Académie  royale  de 
musique  à  ses  camarades  de  V orchestre,  a  rapporté  ces  mêmes  vers 
comme  ayant  été  trouvés  par  ledit  symphoniste  dans  la  poche  d*un 
0  faux  frère  ».  H  n*y  a  qu*une  variante  au  troisième  vers,  que  Rousseau 

écrit  : 

Te  fait  crier  som  son  lourd  violon. 

C^est  par  cette  épigramme  que  Diderot  a  clos ,  pour  sa  part,  It* 
débat  entre  les  deux  Coins. 
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SUR 


LA  PLAINTE  DU  MILIEU  DU  PARTERRE 


INTERVENANT 


DANS  LA  QUERELLE  DES  DEUX  COINS 

1753 


Nous  commissaires  nommés  et  constitués  juges  du  dillé- 
rend  i\\.\ï  s'est  élevé  entre  le  Coin  du  côtô  du  roi  et  le  Coin  du 
rôiv  de  la  reine:  ouï  la  plainte  du  Milieu  du  parterre;  ouï 
ra\ocat  du  Coin  du  roi;  le  reconnaissant  et  Tadmettant  pour 
teU  malgré  son  extrême  jeunesse  et  Fimmaturité  de  jugement 
dont  son  plaidoyer  fait  foi  ;  le  Coin  du  côté  de  la  reine  ne  com- 
paraissant ni  en  personne,  ni  par  procuraiion,  et  partant  jugé 
{Kir  contumace;  après  avoir  mûrement  réfléchi,  examiné,  pon- 
déré et  repondéré  le  pour  et  le  contre  de  cette  afl'aire  impor- 
tante; avons  rendu  et  prononcé,  rendons  et  prononçons  du 
tribunal  sublime,  où  nous  sommes  assis,  le  présent  arrêt  défi- 
nitif entre  les  deux  Coins;  avons  enjoint  et  ordonné,  enjoignons 
et  ordonnons  que  cet  arrêt  soit  publié  et  affiché  aux  portes  de 
rOpéra,  et  en  outre  distribué  et  vendu  par  le  portier  qui  a  dis- 
tribué et  vendu  la  Réponse  du  Coin  du  roi;  à  raison  de  trois 
sols  le  rôle,  monnaie  courante;  le  tout  au  profit  dudit  portier, 
les  frais  de  l'impression  prélevés. 

I. 

Le  Coin  du  côté  de  la  reine  n'ayant  ni  parlé,  ni  comparu,  et 
Nous  ayant  instruit  la  contumace,  demandons  d'abord  au  jeune 
a\ocat  pourquoi  il  a  nommé  son  plaidoyer  Une  Réponse  du 
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quelque  Coin  qu'ils  soient,  de  plaider  leur  cause  en  forme  el 
d'alléguer  leurs  griefs  contre  ledit  merveilleuXy  et  ce  dans  l'es- 
pace de  deux  mois. 

VIL 

Enjoignons  au  jeune  avocat  de  déclarer  par  quelle  raison  il 
prend  le  sylphe  pour  une  espèce  de  directeur,  et  de  publier  le 
bien  que  ledit  sylphe  a  fait  à  son  âme;  attendu  qu'on  doit  taire 
le  mal,  et  publier  le  bien,  suivant  le  précepte  du  sage. 


VIII. 

Louons  le  jeune  homme  publiquement  de  la  curiosité  qu'il 
a  eue  de  se  glisser  dans  le  Coin  du  côté  de  la  reine,  attendu 
que  la  curiosité  est  pour  la  jeunesse  un  moyen  de  s'instruire: 
parlant,  enjoignons  au  jeune  homme  d'être  toujours  curieux. 

IX. 

Applaudissons  à  l'imagination  surprenante  du  jeune  avocat, 
d'avoir  trouvé,  lui  tout  seul,  le  dialogue  entre  lui  jeune  homme 
et  un  Allemand  du  Coin  de  la  reine.  Défendons  expressément  à 
nos  Bouffons  de  revendiquer  ledit  dialogue  comme  leur  appar- 
tenant, et  le  jugeons  en  entier  de  l'invention  du  jeune  avocat. 
Mais  après  avoir  loué  le  neuf  et  le  fin  de  la  plaisanterie  du  jeune 
homme,  lui  rappelons  l'axiome  d'un  auteur  moderne  :  savoir 
(|Ui'  ce  n'est  pas  tout  d'être  plaisant  bon  ou  mauvais,  qu'il  faut 
encore  être  poli.  Partant,  lui  conseillons  amicalement  de  parler 
avec  plus  de  circonspection  des  gens  de  mérite  que  l'immaturité 
de  son  âge  et  de  son  jugement  l'empêcheront  de  connaître  ;  lui 
enjoignons  principalement  d'apprendre  le  français,  avant  que 
(le  le  faire  parler  aux  Allemands;  et  pour  l'aider  à  y  par>'enir, 
lui  observons  :  primOy  qu'on  ne  peut  pas  dire  des  prophéties 
cet  homme-là j  attendu  que  la  prophétie  n'est  pas  un  homme  : 
item^  que  quand  les  habitants  du  Coin  de  la  reine  lui  répètent 
sans  cesse  que  cela  est  misérable,  il  faut  leur  dire  et  non  pas 
/f<i  dire  tout  ce  qu'il  jugera  à  propos;  lui  conseillons  en  outre 
de  recourir  à  son  dictionnaire  français  pour  y  lire  que  sentineUe 
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?st  uu  substantif  féminin,  et  de  porter  une  autre  fois  ses  plai- 
loyers  à  l'Allemand  qu  il  fait  parler,  pour  qu  il  en  corrige  les 
olécismes. 

X. 

Enjoignons  à  notre  procureur  général  de  se  transporter  au 
)ll^e  de  ...  et  de  réprimander  le  professeur  sous  lequel  le 
îune  homme  a  fait  sa  rhétorique,  du  peu  de  liaison,  d'ordre  et 
e  justesse  qui  règne  dans  ses  idées  ;  afin  que  ce  professeur 
lodère  dans  ses  écoliers  la  fureur  des  métaphores,  et  fasse 
hâtier  sévèrement  ceux  à  qui  il  arrivera  d'en  faire  de  contra- 
ictoires  sur  un  même  sujet,  comme  de  se  transporter  dans  une 
rpiibli'que,  et  d*y  voir  des  despotes  détrônés.  II  est  du  bon 
rdre  d'empêcher  que  la  jeunesse  ne  s'accoutume  au  galimatias. 

XL 

Recommandons  au  jeune  avocat  de  noter  sur  ses  tablettes  ce 
ue  dit  un  philosophe  de  nos  jours  des  succès  passagers  et 
iimultueux  {Essai  sur  la  Société  des  grands  et  des  gens  de 
'itres);  lui, enjoignons  de  demander  pardon  à  l'auteur  de  Titon 
t  r Aurore^ y  des  éloges  maladroits  qu'il  a  donnés  à  son  opéra. 
^fendons  au  Coin  du  côté  de  la  reine  de  se  prévaloir  des  sus- 
lits  éloges  maladroits;  et  enjoignons  à  ce  Coin  de  reconnaître 
D  tout  ceci  l'innocence  du  Coin  du  roi,  et  de  respecter  dans  la 
lécrépitude  de  Titony  l'auteur  du  Venite  exultemus.  Recom- 
fiandons  au  jeune  avocat,  selon  le  précepte  du  susdit  philo- 
opbe,  d'apprendre  Vart  d^ écouter  quand  l'âge  aura  formé  son 
rtille:  et  lui  conseillons  de  se  demander  sérieusement  à  lui- 
lêmc  s'il  peut  se  promettre  de  comprendre  un  jour  ce  que 
'est  que  peinture  en  musique;  et  dans  le  cas  de  l'aflirmatif, 
ui  conseillons  d'étudier  les  œuvres  du  serviteur  Rameau,  et 
urtout  NaiSy  Zais  et  Zoroastre,  pour  savoir  comment  on  s'y 
>rend  pour  peindre  le  Matin,  annoncer  des  Esprits  de  feuy  etc. 
iDJoignons  en  outre  à  l'auteur  des  Amours  de  Tempe  de  prêter 
es  airs  de  violon  qu'il  peut  avoir  de  reste  à  l'auteur  de  Titon 

I.  L'anteor  de  la  musique  de  cet  opéra,  pour  le  succès  duquel  la  Cour  fit  les 
il«a  gnuids  ■ftrti,  était  Mondonrille,  celui  des  paroles  était  Tabbé  de  La  Marre. 
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et  l'Aurorey  le  tout  pour  étoffer  et  réchauffer  un  peu  ledit  Titon 
sur  ses  vieux  jours.  Conseillons  à  Éole  de  poser  sa  masse  de 
bedeau  pendant  l'exécution  du  chœur  des  Vents,  afin  d'avoir  les 
bras  libres,  le  tout  pour  le  plus  grand  effet  de  ce  chœur  fameux 
qui  n'en  a  fait  aucun  jusqu'à  ce  jour.  Ordonnons  au  jeune 
homme  d'expliquer  dans  l'espace  de  deux  mois  ce  que  cest 
qyi  un  chœur  bienséant.  Trouvons  avec  le  jeune  homme  le  mono- 
logue du  troisième  acte  un  morceau  de  génie  ;  observons  seu- 
lement que  c'est  dommage  qu'on  s'y  soit  proposé  d'imiter  la 
voix  du  vieux  bonhomme  qui  ne  lui  ressemble  nullement,  et 
non  les  bêlements  monotones  d'un  troupeau  de  chèvres,  qu'il 
aurait  admirablement  rendus.  Accordons  au  jeune  homme  que 
le  duo  est  agréable,  mais  non  qu'il  soit  dans  un  genre  neuf; 
partant,  l'admonestons  d'être  à  l'avenir  plus  exact  dans  ses 
expressions.  Déclarons  en  outre  que  nous  n'avons  trouvé  de 
vraiment  neuf  dans  cet  opéra  que  les  habits  des  acteurs. 

XII. 

Soupçonnons  le  jeune  avoc^^t  d'être  auteur  des  paroles  de 
Tiion  et  V Aurore 'y  et  pour  justifier  ce  soupçon,  observons  que 
le  jeune  homme,  après  avoir  fait  un  éloge  magnifique  des 
poëines  des  Bouffons,  n'a  rien  dit  du  poème  de  Titon  et  IWu- 
rare,  qui  les  vaut  bien  tous.  Partant,  louons  sa  modestie,  et 
l'encourageons  à  continuer  de  nous  donner  de  tels  poèmes. 

XIII. 

Renvoyons  le  jeune  homme,  du  Coin  de  la  reine»  où  il  est 
déplacé,  à  quelque  professeur  de  l'Université»  pour  prendre 
dans  son  école  un  ou  deux  grains  de  logique»  si  moyen  il  y  a, 
et  se  convaincre  par  les  règles  du  syllogisme  que,  quand  même 
on  pourrait  trouver  des  gens  pour  doubler  M.  Manelli,  il  ne 
sérail  pas  plus  certain  pour  cela  que  Titon  et  V Aurore  pût  sou- 
tenir les  doubles. 

XIV. 

Laissons  à  M.  le  prévôt  des  marchands  à  reconnaître  l'éloge 
que  le  jeune  avocat  a  su  lui  glisser  finement.  Reprochons  au 
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jeun«  homme  son  penchant  à  la  flatterie;  et  faisons  observer  au 
Coin  du  roi  qu'il  n'est  pas  honnête  de  chercher  à  triompher  sur 
le  Coin  opposé  par  des  éloges  bassement  prodigués  aux  chefs  de 
l'Académie  royale  de  musique.  Observons  la  môme  lâcheté  dans 
a  Lettre  à  une  dame  d'un  certain  âge^  dont  l'auteur,  membre 
lans  doute  du  Coin  du  roi,  a  prétendu,  par  adulation  pure, 
|u'il  fallait  appeler  les  petits  violons,  grands.  Partant,  louons 
e  Coin  du  côté  de  la  reine  de  ce  qu'il  ne  loue  ou  ne  blâme  que 
a  bonne  ou  mauvaise  musique,  que  la  bonne  ou  mauvaise 
K)ésie,  et  quelquefois  les  jambes  des  danseuses. 

XV. 

Prescrivons  au  jeune  avocat  l'espace  de  deux  mois  pour  pro- 
luire les  raisons  qu'il  a  eues  d'allonger  sa  prétendue  réponse 
le  l'épisode  de  l'abbé  de  la  Marre.  Lui  reprochons  son  impru- 
leoce  de  faire  imprimer  ses  meilleurs  contes,  comme  celui  de  la 
1  Don  du  sentinelle;  partant,  de  se  priver  de  la  ressource  à  la 
oode  de  les  conter  et  répéter  sans  cesse  en  société.  Revendi- 
[UOQS  en  outre  sur  la  production  du  jeune  homme  le  droit  ina- 
iénable  de  prolixité,  pour  notre  présent  arrêt,  et  pour  tous  nos 
irrêis    à  venir,   attendu  que  nous  sommes  payés  pour  être 

ODgS. 

XVL 

Item^  sur  les  remontrances  qui  nous  ont  été  faites  par  des 
>ersonnes  sages  et  bien  informées,  que  les  jeunes  gens  étaient 
sujets  dans  ce  temps-ci  à  s'arroger  des  productions  sur  lesquelles 
>n  ne  les  avait  pas  seulement  consultés,  défendons  au  jeune 
ivocat,  sous  telles  peines  qu'il  conviendra,  de  se  faire  honneur 
te  1*^4 ri*  au  public^ y  sans  avoir  avant  tout  fourni  la  preuve  que 
re  morceau  singulier  lui  appartient  en  propre,  et  non  à  quel- 
]u*un  de  ses  amis.  Ordonnons  aux  deux  Allemands  de  rendre 
!ompte  dans  l'espace  de  deux  mois  de  ce  qu'ils  ont  trouvé  sur 
la  place  du  Palais-Royal  ^  Enjoignons  au  jeune  homme  de  dire  la 

1.  Autre  brochare  sur  le  même  sujet. 

S.  Hoat  avout  dit  «Uas  notre  notice  qu'il  8*tgissait  du  goMqm^  selon  le  PttU 
?ropktt9,  «Tait  M  perdu  an  soir  sur  cette  place,  où  se  trouvait  alors  le  théâtre 
le  l'Opéra.  Lm  deai  Allemands  sont  Grimm  et  d*Holbach. 
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raison  pour  laquelle  le  goût  s* est  perdu  plutôt  dans  cette  place 
<\ne  dans  une  autre.  Lui  ordonnons  en  outre  de  le  chercher  avec 
les  deux  Allemands,  à  la  condition  de  partager  ensemble  ce 
qu'ils  auront  trouvé;  et  pour  favoriser  le  jeune  avocat  du  Coin 
du  roi,   autant  qu'il  est  en  notre  pouvoir,  enjoignons  à  qui- 
conque aura  le  bonheur  de  découvrir  la  clef  des  phrases  sui- 
vantes, qui  s* est  égarée  :  «  ...  C'est  une  pièce  de  crédit  dont  on 
ne  pourrait  trouver  la  monnaie...  On  voit  des  femmes  froides 
qui  se  mettent  au  jeu  sans  avoir  de  dépense  à  faire...  Ils  sont 
priés  de  le  rendre,  lorsqu'on  leur  aura  demandé  compte  de  ce 
qu'ils  ont  cru  trouver  »,  de  remettre  sans  différer  ladite  clef  au 
jeune  auteur  de  ces  jolies  phrases.  Exhortons  ce  jeune  avocat, 
une  fois  pour  toutes,  de  corriger  son  style  avec  soin  et  de 
parler  français,  si  moyen  il  y  a;  l'admonestant,   en  outre,  de 
purger  son  âme  préférable  ment  à  son  style,  de  reconnaître  la 
\érité  de  ce  qui  a  été  prédit,  dans  les  prodiges  qui  s'opèrent 
sous  nos  yeux;  et  de  confesser  que  la  voix  qui  a  annoncé  la 
mission  du  seiTÎteur  Manelli  comme  un  miracle  fort  étrange, 
pourrait  bien,  par  un  miracle  plus  étrange  encore,  avoir  fait 
trouver  le  goût  de  la  musique  par  deux  Allemands;   le  tout 
selon  la  profondeur  de  ses  décrets,  pour  la  satisfaction  de  sa 
justice,  et  pour  l'humiliation  de  son  peuple.  Livrons  et  remet- 
tons au  surplus  le  jeune  avocat  entre  les  mains  de  son  direc- 
teur, et  laissons  à  icelui  le  soin  de  lui  prescrire  les  pénitences 
et  les  macérations  qu'il  jugera  nécessaires  pour  expier  la  com- 
paraison scandaleuse  de  Guerrieri  avec  M"*  Labathe. 


XVII. 

Ordonnons  au  Coin  du  côté  de  la  reine  de  députer  vers 
M.  Francœur,  inspecteur  de  l'Académie  royale  de  musique, 
pour  le  remercier  des  soins  qu'il  s'est  donnés  aux  représenta- 
tions de  la  Gouvernante^  et  exhortons  ceux  de  l'orchestre  qui 
méritent  notre  attention  de  seconder  le  zèle  d'un  de  leurs 
chefs  par  leur  bonne  volonté,  et  de  se  souvenir  que  l'exécution 
(le  cette  musique  ne  peut  que  leur  faire  de  l'honneur,  et  former 
insensiblement  le  goût  de  ceux  d'entre  eux  qui  ont  du  talent. 
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XVIII. 

Et  pour  conclure  et  prononcer  défmilivement  dans  cette 
flaire,  ordonnons  au  Coin  du  roi  de  déguerpir,  dans  l'espace 
e  vingt-quatre  heures,  du  Coin  de  la  reine  ;  remettons  en  pos- 
>ssion  d'icelui-  ses  anciens  habitants;  attestons  le  fait  avancé 
ir  le  jeune  avocat,  savoir  qu'on  a  vu  dans  ces  derniers  temps 
«dits  habitants  tristes  et  dispersés;  et  les  avons  trouvés  très- 
ieii  comparés  au  peuple  juif,  après  la  ruine  de  Jérusalem; 
lant  au  Colloque  entre  le  jeune  homme  et  Vliabitant  du  Coùiy 
est  une  calomnie  misérable;  la  déclarons  telle;  et  partant, 
»uous  le  jeune  homme  dans  ce  qu'il  a  bien  dit,  et  le  blâmons 
ans  ce  qu'il  a  mal  dit.  Mettons,  pour  le  restant,  les  deux 
oins  hors  de  Cour;  tenons  leur  affaire  pour  discutée,  ter- 
linée  et  flnie;  les  condamnons  au  silence,  le  Coin  du  côté  de 
i  reine,  pour  n'avoir  pas  parlé,  et  le  Coin  du  côté  du  roi,  pour 
roir  parlé;  leur  enjoignons  de  se  tenir  tranquilles,  chacun  de 
Ml  côté,  d'applaudir  et  de  siffler,  suivant  que  bon  leur  sem- 
lera  ;  et  ordonnons  au  père  de  Titon  et  f  Aurore  de  se  cacher 
loins  visiblement,  afm  que  le  tout  se  passe  dorénavant  sans, 
ibales,  sans  bruit  et  sans  poussière. 
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A  TOUS  CEUX  QUI  LES  ONT  PRÉCÉDÉS  ET  SUIVIS 
ET  A  TOUS  CEUX  QUI  LES  SUIVRONT 

SALUT 


1753 


S«mper  ego  anditor  tantam? 

J*ai  lu,  messieurs,  tous  vos  petits  écrits,  et  la  seule  chose 
qu'ils  nrauraient  apprise,  si  je  Tavais  ignon*e,  c'est  que  vous 
avez  beaucoup  d'esprit  et  beaucoup  plus  de  méchanceté.  Ce 
jugement  vous  paraîtra  sévère,  j*en  suis  sûr;  mais  je  le  suis 
bien  davantage  que  vous  n'en  serez  point  offensés.  Ne  vous 
accordé-je  pas  le  titre  important  pour  votre  vanité,  le  titre  par 
excellence,  le  titre  que  rien  ne  remplace  et  qui  supplée  à  tout. 
Tunique  qualité  dont  il  me  semble  que  vous  vous  souciiez!  Mais 
après  vous  avoir  laissé  faire  les  beaux  esprits  et  les  inspirés 
tant  qu'il  vous  a  plu,  pourrait-on  vous  inviter  à  descendre  de 
la  sublimité  du  bon  mot  et  à  vous  abaisser  jusqu'au  niveau  du 
sens  commun. 

Nous  avons  reçu  de  vous  toutes  les  instructions,  toute  la 
lumière  qu'il  était  possible  de  tirer  de  l'ironie  et  même  de  l'in- 
vective. Vous  nous  avez  suggéré  des  règles  fort  utiles  sur  la 
manière  dont  il  convient  aux  gens  de  lettres  de  se  traiter,  sur 
le  respect  qu'ils  se  doivent  et  dont  ils  ont  raison  de  donner 
l'exemple  aux  gens  du  monde,  et  sur  le  rôle  indécent  qu'ils 
joueraient  si,  semblables  aux  animaux  féroces  que  les  anciens 
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exposaient  dans  leurs  amphithéâtres,  ils  s'entre-déchiraient  im- 
piioyablement  pour  servir  de  passe-temps  et  de  risée  à  ceux 
qu'ils  devraient  instruire,  ou  peut-être  mépriser.  Mais  ces  règles 
De  font  rien  à  l'état  de  la  question  présente. 

Il  s'agissait  de  savoir  quelle  est  des  musiques  italienne  et 
française  celle  qui  l'emporte  par  la  force,  la  vérité,  la  variété, 
les  ressources,  l'intelligence,  etc.,  et  depuis  deux  mois  que  vous 
vous  piquotez,  de  quoi  s'agit-il  encore?  De  la  même  chose.  Con- 
tinuez, messieurs,  sur  ce  ton  pendant  deux  ans,  pendant  dix  :  les 
mifs  auront  beaucoup  ri,  vous  vous  en  détesterez  infiniment 
davantage,  et  la  vérité  n'en  aura  pas  avancé  d'un  pas. 

Je  sais  que  des  espèces  d'écrivains  qui  n'ont  ni  philosophie 
lans  l'esprit,  ni  connaissance  de  la  musique,  tels  qu'il  y  en  a 
malheureusement  plusieurs  parmi  vous,  ne  feraient  jamais  rien 
)our  elle.  Hais  n'y  a-t-il  pas  assez  longtemps  que  ceux  qui  ne 
raient  rien  du  tout  et  ceux  qui  valent  infiniment  sont  à  peu 
irès  sur  la  même  ligne?  Jusques  à  quand  faudra-t-il  que  dure 
'honneur  usurpé  des  uns,  la  sorte  de  dégradation  des  autres 
t  le  ridicule  d'une  querelle  ménagée  si  maladroitement,  qu'il  y 
tout  à  perdre  pour  les  raisonneurs,  et  tout  à  gagner  pour  de 
néchants  petits  plaisants? 

Que  les  insectes  cachés  dans  la  poussière  soient  enfin  dis- 
persés par  un  combat  plus  sérieux,  et  ne  soient  aperçus  dans  la 
uîte  qu'aux  efforts  qu'ils  feront  peut-être  encore  pour  piquer 
?s  pieds  des  lutteurs.  Songez  que  ce  n'est  ni  à  l'aiguillon,  ni  au 
ourdonnement^  mais  à  l'ouvrage,  qu'on  reconnaîtra  parmi  vous 
ui  sont  les  guêpes  et  qui  sont  les  abeilles.  Je  m'adresserai  donc 
ceiies-ci,  de  quelque  Coin  qu'elles  soient,  et  je  leur  dirai  : 
^OêdeZ'VOUê  qu'on  vous  distingue?  faites  du  miel. 

Si  vous  n'attendiez  que  l'occasion,  je  vous  la  présente.  Voici 
eux  grands  morceaux;  l'un  est  français,  l'autre  est  italien  : 
)iis  deux  sont  dans  le  genre  tragique.  La  musique  du  morceau 
-tnçais  est  du  divin  Lulliy  la  musique  du  morceau  italien  n'est 
i  de  YAttilUiy  ni  du  Porporuy  ni  de  Rinaldo^  ni  de  Leo^  ni  de 
kirtt9ielliy  ni  de  Vinciy  ni  du  divin  Pergolèse.  L'un  comprend 
»  trois  dernières  scènes  du  second  acte  de  l'opéra  à'Armide  : 
*tmM  j* observe  ces  lieux  et  plus  je  les  admire...  Au  temps  heu- 
ntx  où  Fan  sait  plaire...  avec  le  fameux  monologue  Enfin  il 
tf  en  ma  puissance...  L'autre  est  composé  du  même  nombre 
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(le  scènes.  Les  scènes  sont  belles  et  dignes,  j'ose  le  dire,  «ren- 
trer en  comparaison  avec  ce  que  nous  avons  de  plus  vigoureux 
<it  (le  plus  pathétique.  Elles  se  suivent,  et  la  première  esi 
coiinue  par  ces  mots  :  Soliludiin  amcne^  ombre  gnidiie,  qui 
pcr  porlii  momenti  Imwgaie pietosc  imieitonnenli.,.  Las  situa- 
tions des  luTOïnes  sont  aussi  semblables  dans  ces  deux  mor- 
<:<*aux  qu'il  est  possible  de  le  divsirer.  (]elui  iXArmide  commence 
par  le  sommeil  de  Renaud '^  celui  de  Mlorris  par  le  sommeil  de 
Si'sosiris.  Annide  a  à  punir  la  défaite  de  ses  guerriers,  la  perle 
(!(»  ses  captifs  et  le  mépris  de  S(\s  charmes.  IS'itorris  a  à  venger 
la  mort  d*un  fils  et  d'un  époux.  Toutes  les  deux  ont  le  poignard 
levé  et  n'ont  qu'un  coup  à  frapper  pour  faire  passer  leur  ennemi 
(lu  sommeil  au  trépas;  et  il  s'élève  dans  le  cœur  de  l'une  et  de 
l'autre  un  combat  violent  de  différentes  passions  opposées,  au 
milieu  duquel  le  poignard  leur  tombe  de  la  main. 

L'opéra  cY Annide  est  le  chef-d'œuvre  de  Lulli,  et  le  mono- 
logue d'Armide  est  le  chef-d'œuvre  de  cet  opéra.  Les  défenseurs 
(le  la  musique  fran(jaise  seront,  je  l'espère,  très-satisfaits  de 
mon  choix;  cependant,  ou  j'ai  mal  compris  les  enthousiastes  de 
la  musi(|ue  italienne,  ou  ils  auront  fait  un  pas  en  arrière  s'ils 
ne.  nous  démontrent  que  les  scènes  iV Annide  ne  sont  en  com- 
paraison de  celles  de  Aiiorns  qu'une  psalmodie  languissante, 
(|u'une  mélodie  sans  feu,  sans  âme,  sans  force  et  sans  génie; 
(|ne  le  musicien  de  la  France  doit  tout  à  son  poète,  qu'au  con- 
traire le  poète  de  l'Italie  doit  tout  à  son  musicien. 

Courage,  messieurs  les  ultramontains,  pirriol  giro^  mù  largo 
nnnpo  al  ralor  rostro;  ramassez  toutes  vos  forces;   compare! 
un  topt  à  l'autre,  des  parties   semblables  à  des  parties  sem- 
blables; suivez  ces  morceaux  mesure  à  mesure,  temps  à  temps, 
note  à  note,  s'il  le  faut.  Et  vous,  mes  compatriotes,  prenez 
garde.  N'allez  pas  dire  que  la  musique  iV Annide  est  la  meilleure 
(|u'on  puisse  composer   sur  des    paroles  franc^aises.   Loin    de 
défendre  notre  mélodie  dans  ce  retranchement,  ce  serait  aban- 
donner uotre  langue.  H  faut  s'attacher  ici  rigoureusement  aux 
flODft.  Il  ne  s'agit  pas  de  commettre  Quinault  avec  le  Métastase. 
«fiiges  du  parti  français  ne  sont  déjà  que  trop  persuadés 
Mult  est  leur  ennemi  le  plus  redoutable.  Il  s'agit 
wUi  i  Terradellasy  Lulliy  le  grand  Lulli^  et  cela 
it  ob  son  rival  même,  le  jaloux  Rameau^  l'a  trouvé 
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Niiblinie.  Peut-être  le  morceau  de  Nitorris  n*a-t-il  pas,  comme 
relui  d'Jn/iirfé»,  le  suffrage  des  premiers  maîtres  d'une  nation: 
mais  n'importe,  je  connais  les  défenseurs  de  la  musique  ita- 
lienne, ils  se  croiront  assez  forts  pour  négliger  ce  désavan- 
tage. ' 

Si  le  défi  est  accepté  d'un  côté  avec  la  même  franchise  qu'il 
est  proposé  de  l'autre,  j'espère  que  bientôt  la  face  du  combat 
«  hangera,  que  les  raisons  succéderont  aux  personnalités,  le  sens 
commun  à  l'épigramme,  et  la  lumière  2mx  prophéties.  C'est  alors 
que  le  public^  devant  qui  les  titres  auront  été  comparés  sans 
indulgence  et  sans  partialité,  pourra  décider  avec  connaissance 
♦  i  sans  injustice. 

Si  du  milieu  du  parterre,  d'oii  j'élève  ma  voix,  j'étais  assez 
heureux  i>our  être  écouté  des  deux  Coins  et  que  la  dispute  s'en- 
;:ageàt  avec  les  armes  que  je  propose,  peut-être  y  prendrais-je 
quelque  part^  Je  communiquerais  sans  vanité  et  sans  prétention 
ce  que  je  puis  avoir  de  connaissance  de  la  langue  italienne,  de 
la  mienne,  de  la  musique  et  des  beaux-arts.  Je  dirais  ma  pensée 
quand  je  la  croirais  juste,  tout  prêt  à  rendre  grâce  à  celui  qui 
me  démontrerait  qu'elle  ne  l'est  pas.  Eh  !  qu'avons-nous  de 
mieux  à  faire  que  de  chercher  la  vérité  et  que  d'aimer  celui  qui 
nous  l'enseigne?  S'il  a  de  la  dureté  dans  le  caractère,  comme  il 
arrive  quel({uefois,  pardonnons-lui  ce  défaut  quand  il  nous  en 
•it^lommagera  par  des  observations  sensées  et  par  des  vues  pro- 
fondes. La  nature  ne  nous  présente  la  plus  belle  des  fleurs 
i|u  environnée  d'épines,  et  le  plus  délicieux  des  fruits  qu'hérissé 
de  feuilles  aiguës.  Ceci  est  une  leçon  que  je  me  fais  d'avance  à 
inoi-même,  afin  que  si  quelqu'un  se  croit  offensé  par  cet  écrit 
ei  me  répond  avec  aigreur,  rien  ne  m'empêche  de  profiter  de 
^es  raisons. 

Au  reste,  messieurs,  vos  brochures  étant  toutes  anonymes, 
j'ai  parlé  jusqu'à  présent  sans  avoir  personne  en  vue.  Pour 
inviter  à  se  taire,  s'il  est  possible,  ceux  d'entre  vous  qui  ignorent 
les  deux  langues  et  qui  ont  à  peine  une  teinture  de  musique,  il 
n'était  pas  nécessaire  que  je  m'exposasse  à  commettre  la  double 


I.  Ceci  lembleriit  doooer  quelque  force  à  notre  opinion  que  Diderot  n*a  été 
|ae  le  rédacteur  et  non  Tauteur  du  précédent  pamphlet.  Tout  ce  qui  suit  est  bien 
liai  dans  le  ton  qnli  aflèctionnait. 
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«  0  voix,  dis-moi,  qu'avaîs-je  fait  avant  que  de  naître?  et 
pourquoi  m'as-tu  frappé  si  durement? 

((  Où  fînirai-je?  où  me  cacherai-je  dans  la  confusion  dont  tu 
m* as  couvert? 

«  Je  te  conjure  de  retirer  mon  âme  de  mon  corps,  parce  que 
la  mort  me  sera  meilleure  que  la  vie.  Exauce-moi,  exauce-moi.» 

Et  la  voix  lui  répondit  :  «  Crois-tu,  mon  lils,  que  ta  dou- 
leur soit  raisonnable.  »  Et  il  répondit  à  la  voix  :  u  Je  le  crois,  et 
je  souhaite  de  mourir,  parce  que  la  mort  me  sera  meilleure  que 
la  vie.  Exauce-moi,  exauce-moi.  » 

III.  Et  il  recommença  incontinent  àse  désespérer  davaniagi*. 
son  esprit  se  troubla,  et  dans  le  trouble  de  son  esprit  il  prit  son 
violon  et  il  le  brisa  contre  la  teiTe  ;  il  prit  les  papiers  de  mu- 
sique qui  couvraient  sa  table,  et  il  les  déchira;  il  prit  Tarchet 
dont  la  tige  était  d'ébène  et  le  bec  d'ivoire,  qu'il  avait  reçu 
des  mains  de  son  père,  lorsqu'il  était  allé  à  la  Redoute  pour  la 
première  fois,  et  qu'il  devait  laisser  en  mourant  à  son  fils,  et 
il  le  rompit  sur  son  genou. 

Il  rompit  son  archet  et  il  jura  :  a  Parce  que  je  ne  rentrerai 
plus  dans  la  grande  ville,  parce  que  je  ne  verrai  plus  la  chost 
qui  fait  faire  de  mauvais  menuets  à  ceux  qui  l'ont  vue  »>,mai; 
il  en  devait  être  autrement. 

IV.  Car  à  l'instant  la  voix  l'appela  par  son  nom,  et  lui  dit 
((  Tu  te  tron)pes,  mon  fils  Jean  Néponiucénus,  tu  te  trompes 
tu  iras,  car  je  veux  que  tu  ailles,  car  on  joue  le  Devin  d 
rillugcy  et  souviens-toi  qu'avant  qu'il  soit  achevé,  trois  fois  t 
regretteras  ton  archet  et  ton  violon.  )>  Et  le  Petit  Prophète  répoc 
dit  à  la  voix  :  «  Tu  te  trompes,  et  tu  te  trompes,  cai*  je  n'in 
point,  encore  qu'on  joue  le  Devin  du  village;  et  qu'ai-je  à  faii 
(lu  Devin  du  village?  Et  pour({uoi  regretterai-je  mon  archet  t 
mon  violon?  L'enseigne  du  Violon  Rouge  ïïSLA'-e\lep\us  derenoi 
dans  toute  la  Bohème?  Et  Joseph-Eustache ,  mon  père,  qi 
m'avait  donné  l'archet  à  tige  d'ébène  et  à  bec  d'ivoire,  nr 
laissera-t-il  manquer  d'archet  et  de  violon  quand  je  poum 
l'aire  de  bons  menuets.  » 

Et  la  voix  lui  dit  encore  :  «  Crois-moi,  mon  fils  Jean  Népc 
mucénus,  crois-moi,  tu  iras,  car  je  veux  que  tu  ailles.  Tu  ira.* 
v\  ce  peuple  t'aimera  malgré  qu'il  en  ait,  et  bien  que  de  sq 
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naturel  il  haïsse  ceux  qui  lui  disent  la  vérité.  Tu  iras,  car  c'est 
chez  lui  que  j'ai  résolu  de  te  combler  de  richesses.  Je  lui  inspi- 
rerai de  faire  pour  toi  une  souscription  qui  t'ôte  de  la  mémoire 
les  mauvais  menuets.  Ce  ne  sera  point  une  de  celles  dont  j'ai 
dil  dans  mon  indignation  :  parce  qu'elles  ne  se  rempliront 
point.  Ta  souscription  se  remplira,  car  je  suis  le  maître,  car 
c'est  moi  qui  tourne  les  volontés  comme  il  me  plaît.  Et  voici 
comment  la  chose  arrivera.  On  ira  de  maison  en  maison,  on 
criera  :  a  C'est  pour  Jean  Népomucénus,  c'est  pour  le  Petit  Pro- 
«phète  de  Boehmischbroda,  c'est  pour  lui.  »  Je  toucherai  leurs 
Ctfurs  de  compassion,  ils  ouvriront  leurs  coffres-forts,  et  dans 
huit  jours  tu  seras  riche  et  tu  ne  sauras  que  faire  de  toute  la 
richesse.  » 

V.  Aussitôt  que  le  Petit  Prophète  eut  entendu  ces  mots  de 
la  voix,  il  se  leva,  il  redressa  sa  tète,  il  devint  rouge  comme  la 
magicienne,  quand  elle  chante,  ses  yeux  étincelèrent,  il  enfonça 
300  chapeau  et  il  répondit  en  faisant  des  bras  : 

«  0  voix,  pourquoi  insultes-tu  à  ma  misère?  Comment  suis- 
e  devenu  assez  vil  à  tes  yeux  pour  que  tu  m'aies  proposé  la 
^oscriplion?  Le  talent  ne  fait-il  plus  mépriser  les  trésors,  et 
le  sais-tu  pas  que  j'ai  toujours  préféré  la  gloire  du  bon  menuet 
t  les  applaudissements  de  la  Redoute  à  toute  la  richesse  du 
nonde  ? 

u  Je  jouais  du  violon  encore  que  mon  manteau  fût  usé;  et 
étais  content. 

«  Je  faisais  de  la  musique  l'hiver,  encore  que  je  fusse  sans 
îu;  et  j'étais  content. 

«  Je  n'avais  rien  de  précieux  dans  mon  grenier  que  le  ruban 
ue  m'a  donné  celle  que  j'appellerai  toute  ma  vie  la  souveraine 
e  mon  àme  ;  et  j'étais  content. 

«  Sans  leur  boutique  et  sans  toi,  j'aurais  fait  les  menuets 
)ur  le  carnaval;  on  se  serait  écrié:  «  Oh!  les  beaux  menuets! 
oh!  qu'ils  sont  beaux!  »  Celle  qui  n'a  l'œil  gai  et  le  cœur 
ndre  que  pour  moi  l'aurait  entendu,  son  âme  en  aurait  très- 
illi  de  joie;  et  j'aurais  été  content.  0  voix!  ô  voix!  » 

Et  tandis  que  le  Petit  Prophète  disait  douloureusement  :  «  0 
ixl  à  voixl»  il  fut  saisi  par  les  cheveux,  il  fut  transporté 
ms  les  airs,  et  je  l'entendis  comme  dans  un  grand  éloigne- 
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ment  qui  criait  :  «  Non ,  je  n'irai  point ,  non.  R^iie  | 
mon  âme  de  mon  corps,  parce  que  la  mort  me  sera  mei 
que  la  vie,  et  que  les  portes  de  Tenfer  me  sont  moins  odi 
que  la  souscription.  » 


CHAPITRE    II. 

I.  Et  le  Petit  Prophète  se  retrouva  une  seconde  fois  à 
boutique  de  leur  Opéra,  car  c'est  ainsi  qu'on  l'appela  dej 
première  fois  qu'il  y  vint  jusqu'à  ce  jour.  Son  âme  fut  i 
détresse,  ses  yeux  se  tournèrent  sur  le  Coin,  il  vit  tous  le 
heurs  qui  devaient  tomber  un  jour  sur  le  Coin,  il  n'y  v 
ceux  qui  disaient  le  mot  et  la  chose,  et  il  commença  sa  1 
tation  ainsi  : 

((  Que  sont  devenus  tous  tes  habitants?  Comment  as- 
changé  en  une  solitude?  0  Coin,  où  est  ta  gloire  et  ta  splei 
Tes  chefs  sont  errants,  tes  habitants  sont  dispersés,  te 
teurs  sont  muets. 

«  Loges  grandes  et  petites,  écoutez  ce  que  je  vais  ann( 
et  vous,  portes  de  l'amphithéâtre,  désolez-vous! 

«  La  sainteté  du  pacte  a  été  foulée  aux  pieds.  Ceux 
voix  avait  appelés  d'au  delà  des  montagnes  ont  bu  les 
tûmes  de  l'injustice  et  de  l'ignominie. 

«  Leurs  cœurs  se  sont  flétris,  ils  ont  repris  leurs  Lâi 
leurs  mains,  ils  ont  secoué  la  poussière  de  leurs  pieds, 
sont  éloignés  en  frappant  leur  poitrine  et  en  disant  :  «  Mal 
u  malheur  au  peuple  injuste  qui  foule  aux  pieds  la  sainte 
'(  pacte,  et  qui  porte  à  la  bouche  de  l'uinocent  la  cou) 
u  l'ignominie.  » 

«  OCoin,  ceux  que  la  voix  t'avait  envoyés  d'au  delà  des 
tagnes  ont  été  chassés  ;  ton  œil  les  cherche  ;  ton  cœur  s< 
après  leurs  chants  ;  ils  ne  sont  plus,  ils  ne  sont  plus. 

tt  Qu'as- tu  fait,  ô  Coin,  pour  être  châtié  de  la  sort 
fautes  ont-elles  égalé  ta  tribulation? 

«  0  vous  tous  qui  passez  par  les  escaliers  et  par  les 
dors,  considérez  et  voyez.  L'étranger  s'est  emparé  du  séjc 
mes  serviteurs.  L'onagre  a  dispersé  mes  enfants. 
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J«  A  qui  te  compareraî-je,  Coin  malheureux  !  A  quoi  dirai-je 

rB  ressembles?  et  comment  le  consolerai-je? 
Tous  ceux  qui  ont  passé  par  les  corridors  et  par  les  esca- 
oot  frappé  des  mains  en  te  voyant.  Ils  ont  sifilé  les  chefs- 
nvre  que  tu  chérissais,  et  ils  ont  dit  en  branlant  la  tète  : 
Kit-ce  là  cette  musique  si  vantée?  sont-ce  là  ces  chants  qui 
&Mit  l'admiration  de  la  terre?  » 

«  Tous  tes  ennemis  ont  ouvert  la  bouche  contre  toi.  Ils  ont 
lé,  ils  ont  grincé  les  dents,  et  ils  ont  dit  :  «  Nous  les  détrui- 
rons; voici  le  jour.  Nous  l'avons  vu.  » 
«  C'est  pourquoi  mes  yeux  se  rempliront  de  larmes.  0  Coin, 
bleurerai  sur  toi  nuit  et  jour^  et  je  dirai  à  la  voix  :  u  Voix, 
bosidëre  quel  est  le  peuple  que  tu  as  livré  aux  tribulations.  » 

IL  Tandis  que  le  Petit  Prophète  se  lamentait  ainsi  sur  les 
Iheurs  qui  devaient  tomber  un  jour  sur  le  Coin,  il  entendit 
ler  l'ouverture  du  Devin  du  village^  et  il  regretta  son  archet 
$on  violon  pour  la  première  fois,  car  il  eût  voulu  jouer  avec 
rcbestre. 

La  ioile  se  leva  ;  Colette  parut;  il  la  reconnut  aussitôt  pour  la 
"gère  aux  yeux  noirs  dont  il  était  écrit  au  chapitre  v  de  la 
iphétie,  quelle  chantait  bien  des  chants  qui  n'étaient  pas  bien, 
encore  que  pour  cette  fois  le  poète  eût  dit  dans  ses  vers  :  Non, 
I,  Colette  n'est  point  trompeuse,  et  qu'il  eût  dit  vrai,  cepen- 
it  le  Petit  Prophète  n'en  voulait  rien  croire. 

Colette  était  dans  une  grande  affliction,  des  pleurs  ne  ces- 
ent  de  couler  de  ses  yeux,  elle  les  recevait  sur  un  coin  de  son 
»lier,  elle  sanglotait,  l'orchestre  sanglotait  avec  elle,  et  le 
lit  Prophète  lui  disait  :  u  Colette,  ma  mie,  pourquoi  pleures-tu 
it?  Dis-moi  ta  peine,  afin  que  je  te  console  si  je  puis.  )> 

Colette  ne  répondait  ni  à  lui  ni  à  son  voisin,  ni  à  moi  ni  à 
m  voisin,  elle  se  désolait  vis-à-vîs  d'elle-même  de  ce  qu'elle 
lit  délaissée  par  Colin,  et  le  Petit  Prophète  disait  à  part  lui  : 
k>lin  est  un  bon  garçon,  il  n'en  faut  pas  douter  puisqu'il  est 
Dé  de  Colette;  pourquoi  donc  l'a-t-il  délaissée,  elle  qui  est  si 
Dtille?...  Ah  I  je  vois...  c'est  ce  panier  qui  lui  a  mis  martel  en 
«...  Colin  est  un  garçon  de  jugement  qui  a  pensé  mal  d'une 
lette  en  panier,  il  n'en  veut  plus,  et  je  trouve  qu'il  a  raison.  » 

Quand  l'orchestre  se  fut  bien  désolé  et  Colette  avec  lui,  elle 

XII.  il 
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jura  qu'elle  haïrait  Colin  à  son  tour;  et  quand  elle  eut  juré  de 
le  haïr,  elle  voulait  Taimer,  et  puis  elle  ne  le  voulait  plus,  H 
puis  elle  ne  savait  plus  ce  qu'elle  voulait;  et  le  Petit  PropM 
vit  que  Colette  était  fort  amoureuse  de  Colin,  il  comprit  cdi 
clairement  quoique  Colette  assurât  le  contraire;  il  8'tper(iit 
encore  qu'il  n'en  était  pas  cette  fois  comme  la  première;  que  le 
récitatif  était  autre  chose  que  les  airs  ;  il  distingua  très-bien  l'ai 
de  l'autre,  parce  que  le  musicien  les  avait  distingués  et  il  en 
fut  tout  surpris. 

III.  Alors  le  Devin  que  Colette  était  venue  consulter  ptnit 
Le  Petit  Prophète  le  prit  pour  une  contre-épreuve  d'un  démcmde 
grand  Opéra,  car  il  était  tout  rouge,  et  il  lui  cria  :  «  Monsieur 
le  Devin,  garde-toi  de  venir  dans  la  forêt  de Boehmischbroda,  car 
le  procureur  fiscal  pourrait  bien  te  faire  griller  pour  t'apprendrei 
Rhabiller  autrement.  > 

Colette  se  mit  à  compter  son  argent  et  l'orchestre  avec  elle; 
elle  craignait  d'approcher  du  Devin,  et  l'orchestre  peignait  sa 
crainte  ;  cependant  elle  s'enhardit,  elle  présenta  son  argent  tu 
Devin,  et  le  Devin  lui  apprit  ce  que  tout  le  village  savait,  excepté 
Colette,  que  Colin  l'avait  délaissée  pour  la  dame  du  village, 
parce  qu'il  aimait  à  être  brave.  Colette  fut  piquée,  et  elle  chantt 
une  chanson  qui  disait  qu'elle  ne  s'en  était  pas  laissé  conter  par 
les  galants  de  la  ville,  parce  qu'elle  avait  mieux  aimé  n'avoir  ni 
rubans  ni  dentelles  et  être  toute  à  son  Colin  ;  et  le  Petit  Pro- 
phète lui  dit  :  a  C'est  bien  fait  à  toi,  Colette,  ma  mie,  c'est  bien 
fait;  voilà  comme  je  t'aime,  et  si  une  autre  qui  pense  comme 
toi  n'était  pas  la  souveraine  de  mon  âme,  tu  la  serais  tout  sur- 
le-champ.  » 

Le  Devin  réprimanda  Colette  d'avoir  montré  trop  d'amour  i 
son  berger;  il  lui  conseilla  de  faire  un  peu  la  renchérie  pour  le 
*  ramener  et  le  rendre  constant,  et  il  lui  donna  cet  avis  sur  un  air 
et  dans  un  chant  si  bien  fait  et  si  beau  que  le  Petit  Prophète 
regretta  son  arehet  et  son  violon  pour  la  seconde  fois^  car  il 
l'aurait  mieux  joué  qu'il  ne  l'était  par  l'orchestre  et  il  vit  que 
le  musicien  savait  faire  des  accompagnements  et  non  du  bruit. 

IV.  Tandis  que  Colette  était  allée  s'attifer  comme  le  Devin  l'en 
avait  avisée,  Colin  arriva  et  le  Petit  Prophète  dit  :  a  ;Vh  !  c'est  celui 
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|u'ils  appellent  le  Dieu  du  chant ^  ;  tant  mieux,  je  suis  bien  aise 
[q'II  soit  le  Colin  de  ma  Colette...  Bonjour,  Colin,  puisque  c'est 
oi,  bonjour.  Approche,  mon  ami  ;  va,  je  te  promets  de  faire  ta 
ttix...  J'aime  Colin,  j'aime  Colette,  parce  qu'ils  chantent  bien 
DUS  deux...  Je  dirai  son  fait  à  Colin,  je  prierai  Colette  de  lui 
pardonner,  et  puis  ils  chanteront  pour  moi  tant  que  je  voudrai.  » 

Colin  dit  au  Devin  qu'il  ne  voulait  plus  aimer  que  Colette  ; 
?  Petit  Prophète  lui  dit  :  «  Tu  feras  bien.  »  Le  Devin  lui  dit  qu'il 
tait  trop  tard  et  qu'il  n'y  avait  plus  de  Colette  pour  lui;  et  le 
^etit  Prophète  allait  lui  dire  que  le  Devin  mentait  et  qu'il  était 
)ujours  aimé  de  Colette,  car  il  craignait  que  le  mensonge  du 
^vin  ne  donnât  de  la  tristesse  à  Colin,  car  le  poète  l'avait  dit 
omme  cela.  Et  point  du  tout  ;  Colin  se  mit  à  faire  le  joli  cœur, 
hausser  les  épaules  et  à  chanter  en  ricanant  :  Non^  non^  Colette 
'est  point  trompeuse;  et  le  Petit  Prophète,  qui  s'intéressait  à  lui, 
e  mita  lui  crier  :  u  Eh  I  Colin,  mon  ami,  ne  sois  pas  si  fat,  le 
oëte  et  le  musicien  ne  l'ont  pas  dit  comme  cela;  Colin,  mon 
Is,  tu  te  perds;  je  t'avertis  que  Colette  ne  te  pardonnera  pas 
i  tu  continues,  parce  qu'elle  n'aime  pas  les  petits  infidèles  qui 
Mit  les  petits  agréables.  » 

Le  Petit  Prophète  lavait  toujours  la  tête  à  Colin,  et  toujours 
i  était  interrompu  par  un  charme  que  faisait  le  Devin  pour 
tevioer  ce  qu'il  savait.  L'orchestre  fit  le  charme  avec  lui,  le 
'etit  Prophète  vit  que  le  musicien  s*entendait  à  faire  de  la 
ousique,  il  regretta  son  archet  et  son  violon  pour  la  troisième 
ois,  et  il  se  ressouvint  de  la  parole  qui  lui  avait  été  dite  par  la 
DIX  :  «  Car  on  joue  le  Devin  du  village,  et  souviens-toi  que  trois 
ois  tu  regretteras  ton  archet  et  ton  violon  avafit  quil  soit 
chevén;  il  s'en  ressouvint,  et  il  fut  frappé  d'étonnement,  et  il 
èvéra  la  voix  dont  la  parole  s'accomplissait  sur  lui  d'une  façon 
i  merveilleuse. 

Le  charme  fait,  le  Devin  dit  à  Colin  d'attendre  Colette,  d'être 
sndre  et  de  paraître  bien  fâché,  s'il  voulait  qu'on  lui  pardonnât; 
t  le  Petit  Prophète  ajouta  de  son  chef  :  a  Colin,  mon  fils,  te  voilà 
ien  averti  ;  si  tu  fais  toujours  le  niais  et  l'avantageux,  et  que 
I  Colette  ne  te  pardonne  pas,  tu  n'auras  plus  à  t'en  prendre 
ii*à  toi.  »  g 
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En  attendant  Colette,  Colin  se  mit  à  chanter  un  air  qui  dit, 
comme  tout  le  monde  sait  :  Je  vais  revoir  ma  channante  Colette ^ 
et  un  autre  qui  dit,  comme  tout  le  monde  sait  encore  :  Quand 
on  sait  aimer  et  plaire;  et  le  Petit  Prophète  s'écria  :  «  Ah  traître! 
Colette  t* aimera  toujours,  car  tu  chantes  trop  bien,  et  nous  la 
prierons  tous  pour  toi;  mais  tu  n'aurais  pas  besoin  de  nous,  si 
tu  voulais  ne  pas  gâter  ton  afTaire  par  la  fatuité.   » 

V.  Alors  Colin  aperçut  Colette  qui  venait,  et  Colette  aperçut 
Colin  ;  elle  était  toute  émue,  le  cœur  lui  battait.  Colin  ne  savait 
où  il  en  était,  et  Colette  non  plus  ;  le  poète  avait  dit  tout  cela  et 
le  musicien  Tavait  entrecoupé  d'une  ritournelle  que  le  Petit  Pro- 
phète appela  ritournelle  enchanteresse^  parce  qu'en  effet  il  en 
fut  enchanté.  C'était  entre  Colette  et  Colin  à  qui  ne  parlerait  pas 
le  premier.  Ce  fut  Colin  qui  commença.  Il  demanda  à  Colette 
si  elle  était  fâchée,  et  il  lui  dit  qu'il  était  Colin,  et  elle  lui  dit 
qu'il  n'était  pas  Colin,  et  il  lui  dit  qu'il  était  Colin  et  toujours 
Colin,  et  elle  lui  dit  qu'elle  ne  l'aimait  plus,  et  l'on  voyait  qu'elle 
lui  mentait,  qu'elle  s'efforçait  d'être  fausse,  et  que  cela  lui 
allait  mal,  parce  qu'elle  n'était  pas  coutumière  du  fait,  car  à 
tout  moment  elle  oubliait  son  rùle  et  l'avis  du  Devin,  et  quand 
elle  disait  à  Colin  :  Non^  Colin^  Je  ne  V aime  plus ^  le  Petit  Pro- 
phète disait  :  «  Ah!  la  trompeuse!  car  elle  l'aime,  car  j'y  vois 
clair,  malgré  tout  ce  qu'elle  fait  pour  que  nous  n'y  voyions 
goutte  ni  moi,  ni  Colin.  » 

Et  fmalement.  Colin  disait  qu'il  voulait  mourir,  mais  il  le 
disait  comme  quelqu'un  qui  ne  s'embarrassait  guère  qu'on  le 
crût,  et  qui  ne  se  souciait  ni  de  Colette,  ni  du  poète,  ni  du  mu- 
sicien, ni  du  Petit  Prophète,  ni  de  moi,  ni  d'aucun  de  nos  voi- 
sins, ni  d'aucun  de  leurs  voisins,  et  il  continua  d'être  avanta- 
geux et  fat,  et  le  Petit  Prophète  acheva  de  se  fâcher,  car  il  vit 
que  Colin  faisait  tout  autrement  que  le  poète  et  le  musicien  ne 
l'avaient  commandé,  et  il  dit  à  Colin  dans  sa  colère  :  «Tu  crois 
qu'on  te  pardonnera  tout  cela  et  que  tu  peux  faire  le  fier  tant 
qu'il  te  plaît,  parce  que  tu  es  le  seul  Colin  de  ton  village,  et  que 
les  autres  ne  sont  que  des  Colas;  tu  te  trompes,  Colin,  mon  ami, 
tu  le  trompes,  et  je  t'avertis  une  bonne  fois  pour  toutes  que 
Colette  ne  voudra  pointde  toi,  et  qu'elle  aimeramieux  se  passer 
d'amoureux  que  de  prendre  un  garçon  si  mal  appris;  et  si  tu 
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ne  te  soucies  pas  de  moi,  je  t'avertis  encore  une  bonne  fois  pour 
toutes  que  je  ne  me  soucie  pas  davantage  de  toi.  Je  ne  voulais 
pas  venir  dans  ta  boutique,  c'est  la  voix  qui  m'y  a  traîné.  Crois- 
tu  que  je  ne  me  passerai  pas  bien  de  ton  chant,  moi  qui  ai 
entendu  chanter  le  serviteur  Salimbeni,  le  serviteur  Caffarelli, 
le  serviteur  Cicielo  et  cinquante  autres  serviteurs  qui  ont  la  voix 
légère  de  leur  naturel  et  qui  chantent  sans  nazilloner  et  sans 
mâcher  leur  chant?  » 

Cependant  Colette  pardonnait  à  Colin,  encore  qu'il  fît  tou- 
jours l'avantageux,  et  le  Petit  Prophète  disait  à  Colin  :  a  Au  moins 
ce  n*est  pas  parce  que  tu  le  mérites  ;  c'est  que  Colette  est  bonne, 
qu'elle  ne  fait  pas  comme  toi,  qu'elle  obéit,  elle,  au  poète  et 
au  musicien,  et  qu'eux,  ils  ont  voulu  qu'elle  te  pardonnât.  »  Et 
Colin  et  Colette  chantèrent  ensemble,  et  le  Petit  Prophète  prit 
grand  plaisir  à  les  entendre,  car  les  chants  étaient  bien  faits 
et  beaux,  et  les  accompagnements  étaient  beaux  et  bien  faits 
comme  les  chants;  il  y  trouva  de  la  délicatesse  et  du  goût,  et  il 
jugea  que  le  musicien  devait  être  content  du  poète,  et  que  le 
poète  devait  être  content  du  musicien,  parce  qu'il  était  content 
de  tous  les  deux,  encore  qu'il  ne  soit  pas  facile  à  contenter. 

VI.  Et  la  voix  qui  s'était  tue  pendant  toute  la  pièce  dit  au 
Petit  Prophète  :  «  Mon  fils,  Jean  Népomucénus,  je  vois  que  tu 
penches  vers  la  colère,  à  cause  de  Colin  qui  ne  s'est  pas  rendu 
digne  de  sa  Colette,  ni  de  chanter  ce  que  le  poète  et  le  musicien 
ont  bien  dit,  ni  d'être  applaudi  par  toi  qui  es  mon  fils.  Viens, 
retournons  dans  le  faubourg  de  Wischerade.  —  Et  la  fête?  dit  le 
Petit  Prophète.  —  Tu  ne  verras  point  la  fête,  lui  répondit  la 
voix,  car  la  joie  n'y  est  pas  ;  il  ne  faut  pas  que  tu  te  fâches 
davantage  et  que  tu  fasses  toujours  de  mauvais  menuets,  car  tu 
es  colère  de  ton  naturel,  et  tu  n'aimes  pas  à  faire  de  mauvais 
menuets.  » 

Et  à  l'instant  il  fut  saisi  par  les  cheveux  et  emporté  par  les 
airs,  et  je  l'entendis  encore  dans  l'éloignement  qui  disait  à  la 
voix  en  pleurant  comme  l'enfant  que  l'on  a  gâté  :  «  Lafête,  lafête, 
je  veux  voir  la  fête,  moi,  je. veux  voir  la  fête.  » 
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CHAPITRE    III. 


I.  Et  l'œil  de  mon  entendement  continua  d'être  ouvert;  je 
vis  un  château,  des  chaumières,  un  clocher,  des  habitants  de 
la  campagne  rassemblés  sous  des  arbres,  il  me  sembla  c[ue 
j'avais  été  porté  de  la  boutique  de  leur  Opéra  dans  un  village;  et 
c'était  en  effet  un  village  que  je  voyais,  car  il  n'y  avait  point 
la  symétrie  qu'ils  mettent  dans  leurs  décorations,  et  il  y  avait  It 
vérité  qu'ils  n'y  mettent  point;  le  serviteur  Teniers  eût  fait  de 
beaux  tableaux  de  ce  que  je  voyais  et  de  ce  que  je  vis  encore  par 
après,  et  ni  le  serviteur  Teniers  ni  aucun  autre  serviteur  en 
peinture  n'en  eût  jamais  pu  faire  que  de  mauvais  de  ce  qu'ils 
montrent  dans  leur  boutique  et  qu'ils  appellent  décorations, 
encore  que  ce  n'en  soient  point;  c'était  un  village  que  je  voyais, 
et  c'était  fête  au  village. 

J'entendis  quelqu'un  sous  les  arbres  qui  disait:  Venez^jeum* 
fjarçons^  venez^  aimables  filles^  et  mon  cœur  fut  ému  de  joie, 
car  les  jeunes  garçons  me  font  plaisir  à  voir,  et  j'aime  les  ai- 
mables filles.  Ce  quelqu'un  était  le  Devin,  mais  il  n'avait  plus 
l'habit  rouge. 

II.  Les  jeunes  garçons  et  les  aimables  filles  accouraient;  ils 
s*atlroupèrent  autour  du  Devin,  et  ils  lui  demandèrent,  ou  des 
\iolons  pour  eux,  car  ils  faisaient  les  signes,  mais  c'étaient  des 
violons  qui  parlaient,  et  ils  lui  demandèrent  :  «  Qu'y  a-t-il,  mon- 
sieur le  Devin?  Qu'y  a-t-il  de  nouveau?  Nous  voilà,  nous  voilà 
tous,  nous  voilà  tous  prêts  à  sauter  et  à  danser»;  et  ils  avaient  la 
joie  dans  les  yeux  et  la  légèreté  dans  les  pieds,  et  ils  sautaient 
(levant  le  Devin  comme  des  gens  qui  ont  grande  envie  d'être 
(Micore  plus  joyeux  et  de  sauter  davantage. 

Et  il  y  avait  dans  un  coin  un  jeune  garçon  et  une  jeune  fille 
f|ui  se  faisaient  des  caresses,  le  Devin  les  leur  montra,  et  sitôt 
qu'ils  les  aperçurent  ils  s*écrièrent-avec  surprise,  ou  plutôt  les 
violons  pour  eux,  car  ils  ne  faisaient  tous  que  des  signes,  et 
c'étaient  les  violons  qui  parlaient  :  «  Ehl  vraiment  oui!  et  c'est 
Colin!  et  c'est  Colette!  »  et  ils  furent  beaucoup  plus  joyeux,  et  ils 
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se  mirent  à  sauter  et  à  danser  tout  à  fait;  et  pendant  qu'ils 
sautaient.  Colin  et  Colette  se  caressaient,  car  c'étaient  eux, 
ainsi  que  les  jeunes  garçons  et  lés  aimables  filles  l'avaient  dit, 
mais  Colette  n'avait  plus  de  panier,  mais  Colin  ne  faisait  plus 
Tagréable,  et  l'on  dansait  et  l'on  chantait  à  leur  sujet  et  l'on 
disait  en  chantant  :  Colin  revient  à  sa  bergère  y  célébrons  un 
retour  si  beau. 

III.  Cependant  le  Devin  avaitdisparu,  et  j'entendis  incontinent 
au  loin  un  bruit  de  hautbois,  de  musettes  et  d'autres  instru- 
ments champêtres;  ce  bruit  interrompit  le  chant  et  la  danse 
tout  dans  le  milieu  ;  les  chanteurs  et  les  danseurs  se  mirent  à 
écouter,  chacun  dans  l'attitude  qu'ils  avaient  quand  le  hautbois 
et  les  musettes  avaient  interrompu  le  chant  et  la  danse,  et 
Colin  dit  à  Colette,  ou  les  violons  pour  lui  :  «  Qu'est-ce  que  cela, 
bergère?  qu'est-ce  que  cela?»  Et  Colette  dit  vivement  à  Colin  : 
«c  Voyons,  voyons.  » 

Et  ils  s'avancèrent  tous  les  deux  pour  entendre  et  pour  voir; 
le  bruit  des  hautbois,  des  musettes  et  des  instruments  cham- 
pêtres recommença  plus  fort,  et  ils  virent  que  c'était  le  Devin 
qui  revenait  avec  les  ménétriers  du  village  ;  il  était  suivi  du 
père  de  Colin  et  de  la  mère  de  Colette,  à  qui  tout  le  monde  fit 
une  grande  révérence,  car  l'un  était  un  vieux  bon  homme  et 
l'autre  une  vieille  bonne  femme  ;  car  ils  avaient  tous  deux  l'air 
honnête  et  les  cheveux  gris  ;  et  ils  étaient  suivis  du  lieutenant, 
du  procureur-fiscal,  du  greffier,  des  marguilliers,  de  tous  les 
notables  de  la  paroisse. 

IV.  Et  aussitôt  que  Colette  eut  aperçu  sa  mère,  elle  pâlit,  elle 
rougit,  le  cœur  lui  palpita,  et  cela  est  vrai,  car  les  violons  me 
le  dirent;  et  elle  courut  se  jeter  entre  les  bras  de  sa  mère,  et 
elle  embrassait  sa  mère  et  sa  mère  l'embrassait,  et  elle  demeu- 
rait entre  ses  bras,  et  elles  pleurèrent  toutes  deux,  et  tout  le 
monde  fut  attendri. 

Et  Colin  fut  fort  étonné  ;  et  il  se  fit  autour  de  la  mère  et  de 
la  fille  un  combat  des  jeunes  garçons  et  des  aimables  filles  :  les 
aimables  filles  voulaient  retenir  Colette  parmi  elles^  les  jeunes 
garçons  voulaient  l'enlever  pour  la  rendre  à  Colin.  Cependant 
Colio  parlait  vivement  à  son  père,  et  le  Devin  plaçait  les  méné- 
triers dans  un  endroit  qui  leur  était  destiné.  Le  combat  des 
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jeunes  garçons  et  des  aimables  filles  cessa,  Colette  resta  entre 
les  bras  de  sa  mère  et  au  milieu  de  ses  bonnes  amies,  elles 
étaient  environnées  des  bons  amis  à  Colin,  et  Ton  voyait  bien 
à  leur  air  qu'ils  n'avaient  pas  encore  perdu  l'espérance  de  ravoir 
Colette. 

V.  Et  Colin  et  son  bon  vieux  père  s'avancèrent  dans  le 
milieu;  j'entendis  aux  violons  que  son  père  lui  disait  :  «  Tu 
l'aimes  donc  toujours?  Tu  en  es  donc  toujours  aimé?  Elle  t'a 
donc  pardonné?...»  Et  j'entendis  aux  violons  que  Colin  lui  répon- 
dait :  «  Mon  père,  n'en  doutez  pas,  n'en  doutez  pas...  — Ah!  que 
j'en  suis  content!  reprenait  le  père;  mais  qui  me  garantira 
cela?  qui  me  garantira...  »  Le  bon  homme  n'achevait  pas,  mais 
il  montrait  à  son  fils  les  fenêtres  du  château,  a  11  n'en  est 
plus  question,  lui  répondait  Colin;  tenez,  mon  père,  voilà  mon- 
sieur le  Devin,  demandez-lui  plutôt...  »  Le  Devin  s'approcha, 
les  jeunes  garçons  s'étaient  déjà  approchés  pour  écouter,  car 
les  jeunes  gens  sont  curieux;  et  Colin  disait  au  Devin:  «  N'est-il 
pas  vrai  que  nous  nous  aimons  toujours,  Colette  et  moi?  N'esi4l 
pas  vrai  que  ce  beau  ruban,  c'est  elle  qui  me  l'a  donné?  — 
Rien  n'est  plus  vrai,  disait  le  Devin,  rien  n'est  plus  vrai.  — 
Et  le  château?  «disait  le  père, en  en  montrant  encore  les  fenê- 
tres au  Devin.  — Et  le  devin  lui  répondait  aussi  :  o  II  n'en  est 
plus  question,  il  n'en  est  plus  question.  » 

J'entendis  tout  cela  à  leurs  signes  et  aux  violons,  les  jeunes 
garçons  l'entendirent  tout  comme  moi,  et  ils  virent  que  le  père 
et  le  fils  étaient  fort  joyeux,  car  ils  s'embrassaient,  et  le  bon 
vieux  homme  s'attendrissait  déjà  sur  son  fils.  Les  jeunes  gar- 
çons tentèrent  encore  une  fois  d'enlever  Colette  aux  aimables 
filles,  et  les  aimables  filles  firent  avec  une  vitesse  increvable 
trois  ou  quatre  tours  en  rond  autour  de  Colette  et  de  sa  mère, 
le  visage  tourné  aux  jeunes  garçons  ;  et  les  jeunes  garçons,  le 
visage  tourné  aux  aimables  filles,  firent  autour  d'elles  et  quand 
et  quand  elles,  trois  ou  quatre  tours  en  rond,  sans  pouvoir 
aucunement  les  déranger  et  arriver  jusqu'à  Colette. 

VI.  Cependant  le  père  de  Colin  prit  son  fils  par  la  main  et 
le  mena  vers  Colette  et  vers  sa  mère,  les  rangs  des  jeunes  gar- 
çons et  les  rangs  des  aimables  filles  s'ouvrirent  devant  eux;  les 
jeunes  garçons  restèrent  placés  en  rond  derrière  les  aimables 
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filles,  ils  avancèrent  seulement  leurs  têtes  entre  les  têtes  des 
aimables  filles,  pour  entendre  ce  qui  se  disait  entre  le  père,  la 
mère  et  les  deux  enfants,  et  voici  ce  qui  s'entendit  très-bien  à 
leurs  signes  et  aux  violons  ;  ce  fut  le  père  de  Colin  qui  com- 
mença, il  ôta  son  chapeau,  il  fit  la  révérence  à  la  mère  de 
Colette  qui  le  lui  rendit  bien  honnêtement,  et  il  dit  :  «  Voilà  Colin 
qui  aime  votre  fille,  et  voilà  votre  fille  qui  aime  Colin;  nous 
savons  bien  que  Colette  est  une  fille  bonne,  sage  et  gentille  qui 
nous  convient;  ce  n'est  pas  parce  que  Colin  est  là  et  qu'il  est 
mon  enfant,  mais  c'est  un  bon  garçon  qui  vous  convient  ;  marions- 
les  afin  qu'ils  soient  heureux  et  nous  aussi...  » 

Et  la  mère  regardait  sa  fille  et  il  semblait  qu'elle  lui  disait  : 
«  Qu'en  penses-tu,  Colette?...  »  Et  Colette  baissait  les  yeux, 
faisait  la  révérence,  et  cela  s'entendait.  Et  la  mère  prit  la  main 
de  la  fille  et  elle  la  mit  dans  la  main  de  Colin  ;  et  Colin  et 
Colette  allèrent  s'asseoir  à  côté  l'un  de  l'autre  bien  joyeux,  et 
les  jeunes  garçons  et  les  amis  et  les  filles  et  les  notables  du 
village  l'étaient  beaucoup  aussi,  et  on  le  vit  bien,  car  ils  se 
mirent  à  danser  tous  pêle-mêle. 

VIL  Et  pendant  qu'ils  dansaient,  une  des  aimables  filles  alla 
chercher  un  chapeau  de  fleurs,  et  un  des  jeunes  garçons  alla 
chercher  des  livrées  ^  ;  le  jeune  garçon  et  l'aimable  fille  appor- 
tèrent ensemble  l'une  le  chapeau  de  fleurs,  l'autre  les  li>Tées, 
il  y  en  avait  de  rouges,  de  blanches,  de  toutes  couleurs.  Les 
aimables  filles  attachèrent  le  chapeau  de  fleurs  sur  la  tête  de 
Colette,  et  les  violons  me  dirent  et  je  vis  à  l'air  des  aimables 
filles  qu'elles  étaient  un  peu  aflligées,  les  unes  de  l'envie  qu'elles 
portaient  au  sort  de  Colette,  les  autres  du  regret  qu'elles  avaient 
de  perdre  Colette  leur  compagne,  et  elles  embrassèrent  Colette 
et  Colette  les  embrassa,  et  leurs  adieux  furent  fort  tendres,  et 
ils  ne  s'achevèrent  pas  sans  verser  des  larmes,  et  Colette  pleura 
sur  ses  bonnes  amies,  et  ses  bonnes  amies  pleurèrent  sur  elle, 
et  les  violons  pleurèrent  aussi. 

Cependant  les  jeunes  garçons  distribuèrent  les  belles  livrées 
à  tout  le  monde  et  premièrement  aux  jeunes  accordés,  et  puis 
à  la  mère  de  Colette,  et  puis  au  père  de  Colin  ;  le  bon  vieux 

L  fUmadê  de  rabant. 
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homme  et  la  bonne  vieille  femme  rajeunirent  de  plus  de  dii 
années;  ils  se  mirent  à  danser  d'abord  ensemble,  et  puis  avec 
tout  le  monde,  et  quoiqu'ils  dansassent  à  U  mode  de  leur  tempi 
qui  était  passée,  ils  faisaient  grand  plaisir  à  voir. 

Et  Colin  chanta  pour  Colette  une  chanson  touchante  qui 
disait  en  commençant  comme  cela  :  Dau  ma  eabam  obêcwre 
toujours  êoucù  tumneaux.  Le  Devin,  qui  ne  savait  pas  danser, 
donna  pour  sa  part  une  chanson  nouvelle,  et  la  chanson  plut 
beaucoup,  parce  qu'elle  était  délicate;  et  le  père  de  Colin  et  la 
mère  de  Colette,  qui  s'étaient  approchés  pour  l'entendre,  l'écoa- 
tèrent  ^ec  grand  plaisir,  parce  qu'ils  remarquèrent  qu'il  y  avait 
de  l'honnêteté  et  du  bon  sens,  et  qu'ils  aimaient  en  tout  le  bon 
sens  et  l'honnêteté. 

VIIL  Et  quand  la  chanson  fut  finie,  on  pensa  à  mener  Colin  et 
Colette  à  l'église  où  j'entrevis  M.  le  curé  qui  les  attendait  sur 
la  porte.  Ce  fut  le  Devin  qui  régla  l'ordre  et  la  marche  ;  il  se 
mit  à  la  tête  et  les  ménétriers  du  village  le  suivaient,  et  Colin 
et  Colette  suivaient  les  ménétriers,  et  le  père  et  la  mère  sui- 
vaient leurs  enfants,  et  les  notables  de  la  paroisse  suivaient  le 
père  et  la  mère  de  Colin  et  de  Colette,  et  les  jeunes  garçons 
et  les  aimables  filles  suivaient  en  dansant  les  notables  de  la 
paroisse,  et  ils  s'en  allèrent  tous,  et  je  ne  vis  plus  personne, 
et  je  m'endormis,  et  ce  fut  la  fin  de  la  vision  que  j'eus  la  nuit 
du  mardi-gras  au  mercredi  des  Cendres. 
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NOTICE    PRELIMINAIRE 


Aa  risque  d*attirer  sur  notre  tête  les  anathèmes  posthumes  de  Dide- 
rot 9  nous  ne  pouvions  nous  dispenser  de  reproduire  ici  les  Leçons  de 
cUtctcin,  de  Bemetzrieder.  Le  philosophe  a  beau  protester  qu'il  n'est 
pour  rien  dans  ce  livre,  personne  ne  Ta  cru  et  personne  ne  le  croira* 
Admettons  même  qu'il  ne  s'agisse  que  d'une  traduction  d'un  français 
todesque  en  bon  français;  c'est  au  moins  une  de  ces  traductions  libres 
dans  lesquelles  le  véritable  auteur  disparaît  et  laisse  toute  la  place  et 
tout  l'honneur  à  celui  qui  lui  rend  le  service  de  le  faire  lire.  Or,  ici, 
bien  évidemment,  si  bon  musicien  qu*on  sache  Bemetzrieder,  on  ne 
peut  un  seul  instant  supposer  qu'il  ait  écrit  ces  dialogues  si  vifs,  si 
pittoresques,  qui  nous  font  si  bien  entrer  de  plain-pied  dans  l'intérieur 
de  cette  simple  et  «  digne  famille  Diderot»,  comme  le  dit  le  profes- 
seur dans  la  dédicace  finale  par  laquelle  il  oblige  le  philosophe  à  se 
découvrir. 

Certes,  le  service  qu'a  rendu  Diderot  au  musicien,  il  Ta  rendu  à  tant 
d^autres,  que  s'il  fallait  réclamer  en  son  nom  ce  qu'il  donnait  si  généreu- 
sement, la  collection  de  ses  Œuvres  risquerait  de  prendre  des  propor- 
tions trop  considérables.  11  ne  peut  être  question  de  réimprimer  autre 
chose  que  des  fragments  de  VHisloire  philosophique  du  commerce  dans 
Us  deux  Indes,  de  Aaynal.  11  faut  bien  laisser  à  l'abbé  Galiani,  qui  en  jouit 
depuis  un  siècle,  l'honneur  non-seulement  d'avoir  conçu,  mais  d'avoir 
rédigé  les  Dialogues  sur  le  commerce  des  blés.  Il  s'agit  là  d'attributions 
sur  lesquelles  on  sait  à  quoi  s'en  tenir  et  d'œuvres  qui  ont  été  assez 
répandues  et  assez  louées  pour  ne  jamais  devenir  introuvables.  Il  n'en 
est  pas  de  même  de  ces  Leçons.  Elles  ont  eu  du  succès  en  leur  temps, 
et  il  n'est  pas  un  des  acquéreurs  de  l'ouvrage  qui  n'ait  su  faire  à 
chacun  des  deux  auteurs  sa  part  légitime  et  qui  n'ait  écrit,  à  côté  du 
nom  de  Bemetzrieder,  celui  de  Diderot,  mais  combien  elles  ont  été 
oabliées  depuis  que  le  clavecin  est  devenu  un  instrument  préhisto- 
rique! 
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Quand,  quelques  années  plus  tard,  le  profeasear  de  mnsIqiiBfoé* 
voler  de  ses  propres  ailes,  H  ne  réassit  qa*à  montrer  plss  eneon 
qu'un  peu  d^aide  fait  iprand  bien  ^  En  1776,  il  dédia  en  effet  un  Trmiik 
Musique  à  M''  le  duc  de  Chartres.  Grimm  dit  à  ce  propos  :  c  L*antar, 
sans  doute  un  peu  fâché  d*avoir  eu  à  partager  avec  M.  Diderot  le  saccèi 
de  son  premier  ouvrage,  a  grand  soin  de  nous  avertir,  dans  sa  Préfaee, 
que  celui-ci  lui  appartient  tout  entier,  jusqu^auz  fautes  d*orthognpbe; 
et  son  style  est  beaucoup  trop  sauvage,  beaucoup  trop  franchemeot 
tudesque  pour  nous  laisser  aucun  doute  à  ce  sujet.  Heareusement,  ce 
n*est  pas  le  style  qui  doit  faire  le  mérite  de  son  livre...  » 

Ici,  c^est  le  style,  c*est  la  forme,  c*est  Diderot  que  nous  chorchoes, 
que  nous  trouvons.  Sans  le  mettre  au-dessus  de  son  collaborateur,  ee 
qui  nous  attirerait  «  le  plus  souverain  mépris  »  de  sa  part,  nous  tenom 
à  ce  qu*ai]Jourd*huI,  comme  lorsque  parut  Touvrage,  la  ^olre  soit  éqiii- 
tablement  partagée  et  que  Técrivain  et  le  musicien  aillent  de  pair. 
C'est  pourquoi  nous  n*avons  rien  retranché  de  ce  qui  iqiparlient  I 
chacun  d'eux,  quoique  nous  soyons  bien  sûrs  d*avoir  plos  de  leetem 
pour  la  prose  de  Diderot  que  pour  la  musique  de  c  M.  Remets^» 
l'appelait  sa  Jeune  élève. 


1.  Oaliani  disait  tn  rtliMuit  im  Dialogutt  ravnt  tl  eorrifii  ptr  XÂàmdt  :  «  jr>  al  tfoavê 
pea  de  chanfeiMnti;  mais  e»  p«a  tàii  an  trèt^fiand  dht  :  ua  rtoa  pan  ■■  hoana.  t 
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Les  Interlocuteurs  de  ces  Dialogues  sont  des  personnages 
■éels,  à  qui  Ton  a  lâché  de  conserver  leurs  caractères. 
(•  Bemetzrieder,  l'auteur  de  Touvrage,  y  paraît  squs  le  nom  du 
MaUrtj  ma  fille  sous  celui  de  VÉUve^  et  moi,  sous  un  titre 
Hmorable  '  que  je  liens  de  l'indulgence  de  quelques  amis^  et 
piî,  restreint  à  son  étymologie,  peut  me  convenir  ainsi  qu'à 
out  homme  de  bien.  Il  y  a  peu  de  sages  ;  mais  qui  est-ce  qui 
[l'est  pas  épris  de  la  sagesse? 

Je  conseillerais  volontiers  aux  parents  d'assister  aux  leçons 
]u'on  donne  à  leurs  enfants.  Elles  en  seraient  moins  tristes  et 
plus  utiles  ;  et  ils  en  pourraient  profiter  eux-mêmes,  ainsi  qu'il 
m'est  arrivé.  J'entends  fort  peu  la  pratique  de  l'harmonie;  mais 
quelque  assiduité  auprès  du  clavecin,  entre  le  maître  et  son 
•lève,  m'en  a  rendu  la  théorie  familière,  et  les  productions  de 
'art  m'en  sont  devenues  plus  intéressantes. 

Je  m'étais  proposé  de  parler  ici  de  ce  qui  a  donné  lieu  à 
M.  Bemetzrieder  de  composer  cet  ouvrage,  et  de  m'étendre  sur 
le  caractère,  la  sîirelé  et  les  succès  de  sa  méthode.  Mais  de  ces 
rhoses,  l'expérience  a  démontré  les  unes  ;  et  les  autres,  expo- 
sées dans  le  courant  de  ces  Dialogues,  ne  seraient  ici  que  des 
"édites. 

On  s'est  conformé  à  la  vérité  jusque  dans  les  moindres 
létails  ;  et  ce  fut,  comme  on  Ta  dit',  une  après-dlnée,  à  l'Étoile, 


I.  M.  Diderot. 

i.  Le  Philosophe. 

X  Troltième  tuite  do  dernier  dialogue. 
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que  M.  Bemetzrieder  nous  développa  ses  principes  spècnbtib 
de  mélodie  et  d'harmonie. 

La  séance  avait  duré  ;  la  nuit  approchait;  le  serein  ooimneii- 
çait  à  tomber,  et  nous  reprenions  le  chemin  de  la  ville  i  pied, 
nous  entretenant  des  dégoûts  qui  attendent  celui  qui  débute 
dans  la  carrière  des  arts.  Ce  texte  avait  amené  des  rëflexioiii 
moitié  sérieuses,  moitié  plaisantes,  sur  l'injustice  des  hommes 
envers  ceux  qui  se  sont  occupés  ou  de  leur  instruction,  ou  de 
leur  amusement.  Je  disais  qu'un  poëte  ancien  avait  fait  leur 
t'pitaphe  commune,  lorsqu'il  écrivait,  peut-être  après  l'avoir 
«'•prouvé  : 

Ploravere  suis  non  respondere  favorem 
Speratum  meriUs. 

et  M.  Bemetzrieder  répondait  à  cela  que  jusqu'à  présent,  il 
n'avait  pas  à  se  plaindre,  et  qu'il  avait  été  récompensé  de  son 
travail  fort  au  delà  de  ses  espérances,  par  le  ncHnbre,  le  rang 
distingué,  les  talents,  l'honnêteté,  et  surtout  les  progrès  de  ses 
élève». 

Une  petite  partie  de  cet  él(^  pouvait  s'adresser  à  ma  Glle; 
elle  l'en  remercia,  et  ce  fut  la  fin  des  entretiens  suivants. 
Puissent  ceux  qui  les  étudieront  en  tirer  la  même  utilité 
qu'elle  1 

Lu  témoignage  que  je  dois  et  que  je  rends  de  tout  mon 
cœur  à  M.  Bemetzrieder,  c'est  que  ses  leçons,  telles  ici  presque 
mot  à  mot  qu'il  les  a  données  à  ma  fille,  l'ont  mise  au-dessus 
(le  toutes  dlflicultés,  dans  un  intervalle  de  sept  à  huit  mois,  et 
au  jugement  des  mattres  de  l'art. 

1^  pièce  imprimée  sous  son  nom,  au  commencement  de  la 
deuxième  suite  du  douzième  dialogue,  bonne  ou  mauvaise,  est 
d'elle;  dessus,  basse  et  chiffres.  L'ouvrage  de  M.  Bemetzrieder 
conduit  jusque-là;  et  tout  élève  qui  le  possédera  peut  se  pro- 
ni(*t(re  d'aller  plus  loin,  s'il  a  de  la  tète  et  du  génie;  mais  sur- 
tout s'il  se  résout  à  marcher  pas  à  pas,  et  à  ne  pas  négliger  des 
|)»K(*s  qui  lui  paraîtront  i)eut-ètre  moins  importantes  qu'elles  ne 
le  sont. 

Lu  autre  fait  que  j'attesterai  aussi  fermement,  parce  qu'il 
«'st  également  vrai  :  c'est  qu'il  n'y  a  rien  dans  cet  ou\Tage,  mais 
riiMi  du  tout  qui  m'appartienne,  ni  pour  le  fond,  ni  pour  la 
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fonne,  ni  pour  la  méthode,  ni  pour  les  idées.  Tout  est  de  l'au- 
teur, M.  Bemetzrieder. 

Je  n'ai  été  que  le  correcteur  de  son  français  tudesque,  Kiince 
reconnaissance  des  soins  qu'il  a  donnés  à  mon  enfant. 

Si  M.  Bemetzrieder  était  né  dans  la  capitale,  ou  si  cet 
ouvrage  ne  devait  tomber  qu'entre  les  mains  de  ses  élèves, 
j'aurais  été  bien  dispensé  de  cette  protestation.  Et  ceux  qui 
prennent,  et  ceux  qui  prendront  de  ses  leçons,  y  auraient  aisé- 
ment reconnu  ces  Dialogues;  avec  cette  seule  différence, 
{u'ayant  médité  plus  profondément  son  objet,  ses  leçons  d'au- 
ourd'hui  doivent  être  plus  parfaites  que  son  ouvrage. 

S'il  arrivait  donc  à  quelques  personnes  mal  instruites  ou  mal 
mentionnées  de  flétrir  mon  cœur  et  de  blesser  la  justice  en 
n'attribuant  la  moindre  partie  du  travail  d'autrui,  je  les  relègue 
ians  la  classe  de  ces  ingrats  qui  cherchent  à  contrister  ceux  qui 
es  éclairent,  et  je  leur  réserve  le  plus  souverain  mépris.  Je  n'ai 
■endu  à  M.  Bemetzrieder  que  le  service  que  tout  auteur  peut 
recevoir  d'un  censeur  bienveillant.  Et  je  ne  revendique  que  les 
autes  de  langue  et  d'impression. 
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PREMIER  DIALOGUE 

ET 

PREMIÈRE   LEÇON 


LE  MAITRE,   LE  DISCIPLE  et  UN   AML 

LE    DISCIPLE. 

Quelle  expression  !  quelle  légèreté  !  quel  tact!  que  vous  êtes 
leureux,  monsieur,  de  jouer  si  bien  d'un  instrument  aussi  dif- 
icile  ! 

LE    MAÎTRE. 

C'est  un  bonheur  que  j'ai  peu  senti,  et  que  je  ne  sens  plus. 

LE    DISCIPLE. 

Et  pourquoi  ? 

LE    MAÎTRE. 

C'est  qu'il  y  a  des  pédants  en  tout  genre  :  en  politique,  en 
ittérature,  en  musique.  J'ai  été  mal  montré,  et  au  moment  où 
'aurais  pu  jouir  du  fruit  de  mon  travail,  des  circonstances  mal- 
leu  reuses... 

LE    DISCIPLE. 

J'entends;  le  soir,  lorsque  vous  rentrez,  vous  êtes  si  ennuyé, 
n  las,  vous  avez  un  si  pressant  besoin  de  repos,  que  vous  êtes 
yen  tenté  de  vous  mettre  au  clavecin. 

LE  haItre. 

Gela  m'arrive  pourtant  quelquefois. 
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LE    DISCIPLE. 

N'y  aurait-il  point  d'indiscrétion  à  vous  demander  une  cer- 
taine pièce  de  Schobert?  C'est  un  si  beau  morceau  de  musique! 

LE    MAÎTRE. 

Laquelle?  Serait-ce  la  troisième  sonate  en  symphonie  de 
son  neuvième  œuvre,  en  majeur  de  /"«,  ou  le  trio  de  son  œufre 
sixième,  en  majeur  de  mi  bémol? 

LE    DISCIPLE. 

Je  ne  sais  ce  que  c'est  que  majeur  de  fûy  ni  majeur  de  mi 
bémol  ;  mais  je  vais  vous  chanter  les  premières  mesures  de  la 

pièce  que  je  veux.  (Le  DiscipU  chante.) 

LE   MAITRE. 

Vous  avez  la  voix  juste.  C'est  la  sonate  en  symphonie,  'u 

Maître  joat.) 

LE    DISCIPLE. 

Que  cela  est  beau  et  bien  exécuté  !  je  donnerais,  je  crois, 
dix  ans  de  ma  vie  pour  en  savoir  faire  autant. 

LE    MAÎTRE. 

Que  Schobert? 

LE    DISCIPLE. 

Que  vous. 

LE    MAÎTRE. 

On  peut  devenir  plus  habile  à  moins  de  frais. 

LE    DISCIPLE. 

Comment  cela? 

LE    MAÎTRE. 

En  apprenant. 

LE   DISCIPLE. 

A  mon  âge?  A  trente  ans!  D'un  instrument  qu'il  faut  com- 
mencer à  cinq,  et  sur  lequel  souvent  on  n'est  que  médiocre 
après  quinze  années  d'exercice?  Vous  plaisantez.  Si  je  |K)Uvais 
nie  promettre  seulement  de  lire  une  basse  et  de  connaître  l'har- 
monie et  la  science  des  accords. 

LK  maItre. 
Toute  votre  ambition  se  borne  là? 

LE    DISCIPLE. 

Et  cela  vous  semble  peu  de  chose? 

LE  maître. 
Très-peu  de  chose  ;  mais  à  une  condition. 
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LE    DISCIPLE. 

Et  cette  condition? 

LE  maItre. 
De  me  prendre  pour  maître. 

LE    DISCIPLE. 

Quoi!  vous  m'accepteriez  pour  élève  !  Vous!  Quelle  obligation 

vous  aurais!  vous  ne  le  savez  pas;  vous  ne  le  concevrez 

mais  ;  c'est  que  la  musique  est  ma  folie,  ma  vie,  mon  exis- 

ince,  mon  être...  (a  un  ami  qui  entre.)  BoujouF,  mon  ami;  voyez- 

)us  ce  galant  homme-là?  Eh  bien,  il  dit,  il  promet,  il  jure... 

l'ami. 
Je  le  permets. 

LE  disciple. 

Que  je  serai,  quand  il  me  plaira...  Mais  cela  ne  se  peut,  il 

le  trompe,  il  se  moque. 

l'ami. 
J'y  consens. 

le  maItre. 

In  virtuose,  entendez-vous,  un  virtuose,  un  harmoniste  de 

a  première  volée. 

l'ami. 
A  soixante  ans. 

LE  disciple. 

Non,  dans  six  mois,  dans  huit  mois,  dans  un  an. 

l'a  m  I. 
Allez  toujours. 

LE   DISCIPLE,    au  maître. 

A  quand  ma  première  leçon? 

LE    MAITRE. 

Il  ne  faut  pas  différer  l'œuvre  de  son  bonheur;  à  l'instant. 

LE    DISCIPLE. 

Soit...  Que  je  vais  être  heureux!...  Asseyons-nous...  Mon 

n,  vous  permettez...  (Sn  pressant  let  tOQchet  da  claTecin.)  11  eSt  d'aC- 

rd...  J'ai  la  tête  un  peu  dure,  je  vous  en  préviens;  pour  les 
igts,  ils  ont  déjà  tracassé  les  touches,  et  ils  ne  3ont  pas  tout 
fait  raides. 

LE    MAÎTRE. 

Je  m'en  aperçois.  Rien  de  plus  simple  que  la  théorie  de  la 
isique  ;  si  vous  ne  la  comprenez  pas,  ce  sera  ma  faute.  Quant 
I  pratique..  • 
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LE    DISCIPLE. 

C'est  autre  chose. 

LE  maItre. 

Mais  j'ai  un  secret  qui  la  rend  aisée. 

l'ami. 

Un  secret!  Je  vous  en  félicite  pour  monsieur  que  voilà, 

vous  et  pour  moi. 

LE  maItre. 

Seriez-vous  aussi  tenté  d'entrer  dans  mon  école? 

l'ami. 
Dieu   m'en  préserve!  Moi,  je  me  clouerais  des   jou 
entières  sur  un  tabouret,  devant  un  clavier? 

LE    MAÎTRE. 

Qui  vous  le  propose  ? 

l'ami. 

Vous  apparemment  ;  est-ce  que  vous  ne  recommande 

d'exercer  beaucoup? 

LE    MAÎTRE. 

Point  du  tout. 

l'ami. 

Vous  serez  excellent  pour  ma  pupille. 

LE  .maItre. 
Monsieur  a  une  pupille? 

l'ami. 
Oui,  et  qui  touche  du  clavecin,  six  heures  par  jour,  (1 
six  ans  et  qui  ne  sait  rien. 

le   maître. 
Elle  doit  détester  la  musique. 

l'ami. 
Je  vous  assure  qu'elle  en  est  folle  ;  c'est  elle  qui  me  1' 
non  pas  une  fois,  mais  cent. 

LiL   maître. 

Ne   vous  a-t-elle  pas  dit  aussi  quelle  aimait  l'ara 

l'hébreu? 

l'ami. 

Ma  pupille  a  de  la  franchise ,  et  je  ne  la  gène  sur  rien 

LE    MAÎTRE. 

Je  pense  bien  que  vous  ne  lui  avez  jamais  dit  :  «  Je 
que  vous  sachiez  jouer  du  clavecin  ;  je  le  veux,  et  vous  p 
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ennui,  ou  vous  saurez  jouer  du  clavecin.  »  On  ne  parle  pas 
>mme  cela;  mais  un  jour,  dépité  de  son  peu  de  progrès,  cou- 
inant votre  impatience  et  prenant  un  ton  modéré,  vous  lui 
urezdit  :  a  Mademoiselle,  mademoiselle,  vous  ne  jouez  point... 
eus  ne  vous  exercez  pas...  Si  la  musique  vous  déplaît,  il  n'y  a 
u'i  la  quitter.  Dites,  je  paie  le  maître,  je  déchire  les  livres;  je 
flets  l'instrument  en  morceaux,  et  il  n'en  sera  plus  question.  » 
Lt  votre  pupille  vous  aura  répondu  :  «  Mon  cher  tuteur,  je  vous 
ureque  j'aime  la  musique...  que  mon  clavecin  fait...  le  bon- 
leur  de  ma  vie...  Oh!  oui,  le  bonheur  de  ma  vie...  Je  serais  au 
lésespoir  d'y  renoncer.  »...  Vous  vous  en  serez  allé  visiter  vos 
serres,  et  elle  se  sera  mise  à  jouer  en  versant  un  torrent  de 
larmes. 

LE     DISCIPLE,   à  son  ami. 

Cela  ressemble. 

l'ami. 

Que  cela  ressemble  ou  non;  tant  il  y  a,  monsieur,  que  vous 
avez  un  secret,  et  qu'il  consiste  à  empêcher  vos  élèves  de  s'exer- 
<^r.  Allez,  si  vous  avez  le  sens  commun,  tous  les  autres  ne 
J'ont  pas. 

LE    MâItRE. 

Cela  se  peut. 

LE    DISCIPLE. 

Voilà  qui  est  fort  bien  ;  mais  tandis  que  vous  disputez,  je 
'le  prends  pas  ma  leçon...  Commençons...  Jouons  un  air. 

LE  maItre. 
Ln  air  !  je  le  veux.  En  voilà  un.  Jouez-le. 

LE    DISCIPLE. 

Comment  l'appelez-vous 7 

LE  maItre. 
Je  n'en  sais  rien. 

LE    DISCIPLE. 

Ni  moi  non  plus. 

l'ami. 
Fort  bien.  C'est  une  Musette.  La  Musette  a  été  condamnée 
e  tout  temps  à  être  estropiée  par  les  commençants. 

LE  MAÎTRE. 

Et  c'est  par  là  que  votre  pupille  a  débuté? 
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l'ami. 
Certainement;  et  de  la  Musette,  elle  devait  aller  à  rAllegro. 
à  l'Andante,  à  l'Adagio,  au  Presto,  au  diable. 

LE  maItre. 

D'abord  une  Musette,  et  puis  des  Allégros,  des  Andantes, 

des  Adagios,  des  Prestos  :  voilà  une  étrange  base  à  des  leçoa<i 

de  clavecin  I 

l'ami. 

Parbleu,  monsieur,  encore  vaut-il  mieux  commencer  par 

une  Musette  que  par  un  air  dont  on  ne  sait  pas  le  nom. 

LE  maItre. 

Et  qui  est  l'ignorant  qui  a  commencé  par  un  air  dont  il  ne 

savait  pas  le  nom  7 

l'ami. 

Mais  vous,  ce  me  semble. 

LE  maItbe. 

Moi  I  et  qui  vous  Ta  dit? 

l'ami. 

Je  le  vois,  je  l'entends. 

LE  maItre. 
Vous  vous  trompez  ;  c'est  monsieur  qui  veut  jouer  un  air,  ei 
en  voilà  un  qui  s'appelle,  je  ne  sais  comment.  Je  ne  commençai 
jamais  mes  leçons  par  des  airs. 

l'ami. 
Et  par  quoi  donc  ?  Par  des  danses  peut-être. 

le  maItre. 
Quelquefois  la  danse  égaie,  calme  la  bile... 

LE    DISCIPLE. 

M'avez-vous  entendu  ?  Ai-je  de  la  disposition? 

LE  maître. 
Vous  êtes  mon  disciple,  et  vous  en  doutez?  Sachez,  monsieur, 
que  pour  vous  conduire  à  ce  qu'il  y  a  de  plus  sublime  daiisU 
science  de  l'harmonie  et  des  accords,  je  n'exige  qu'autant 
d'intelligence  qu'il  en  faut  pour  concevoir  que  deux  et  trois 
font  cinq,  qu'entre  les  trois  barres  d'une  grille  il  n'y  a  quedeu\ 
intenalles,  et  que  vous  deviendrez  un  virtuose  si  vous  avei 
deux  mains,  cinq  doigts  à  chacune,  deux  yeux,  deux  oreilles  et 
un  pied,  encore  le  pied  est-il  de  trop. 
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LE    DISCIPLE. 

C'est  un  luxe  en  musique. 

l'ami. 
Ainsi  mon  fils  ne  pourrait  apprendre  à  jouer  du  clavecin 
s'il  était  sourd  d'une  oreille  7 

LE  maItre. 
Du  moins  je  ne  m'en  chargerais  pas. 

l'ami. 
Et  pourquoi  7 

le  maItre.  / 

C'est  que,  si  vous  aviez  la  fantaisie  d'assister  à  mes  leçons, 

et  que  par  hasard  vous  vous  emparassiez  de  la  bonne  oreille 

par  vos  réprimandes,  il  ne  lui  en  resterait  plus  pour  m'écouter. 

LE   DISCIPLE,    à  part. 

Ils  sont  hargneux  l'un  et  l'autre. 

l'ami. 

Adieu,  mon  ami;  faites  de  grands  progrès,  et  surtout  ne  vous 

exercez  point. 

LE  disciple. 

Avez-vous  de  la  patience? 

LE  maItre. 

Et  beaucoup  d'autres  rares  qualités  sans  lesquelles  je  serais 
un  mauvais  maître.  Il  faut  qu'un  bon  maître  sache  ce  qu'il  veut 
montrer;  il  faut  qu'il  sache  montrer  ce  qu'il  sait;  il  faut  qu'il 
sache  varier  sa  méthode  selon  le  tour  de  tète  de  ses  élèves  ;  il 
faut  qu'il  soit  clair  ;  il  faut  qu'il  soit  exact  ;  il  faut  qu'il  soit 
honnête  et  désintéressé;  il  faut  surtout  qu'il  soit  gai. 

LE    DISCIPLE. 

Vous  êtes  tout  cela  ? 

LE   MAÎTRE. 

Sans  doute. 

LE    disciple. 

Et  nous  rirons,  et  j'apprendrai  7 

LE    MAÎTRE. 

Assurément. 

LE    DISCIPLE. 

Et  je  jouerai,  et  je  saurai  l'harmonie? 

LE     MAÎTRE. 

Je  vous  en  réponds. 
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LE    DISCIPLE. 

Et  VOUS  croyez  qu'un  jour,  qu'avec  le  temps,  je  pourrais 
composer  ?  Composer,  la  belle  chose  I 

LE  maItre. 
Et  par  malheur,  la  seule  qui  ne  s'enseigne  pas  :  c'est  l'aflaire 
du  génie. 

LE    DISCIPLE. 

Il  y  a  pourtant  ici  vingt,  trente  maîtres  de  composition. 

LE  haItre. 

Je  ne  sais  ce  que  ces  maîtres  font,  ni  ce  qu'on  fait  avec  eux: 
pour  moi,  je  vous  enseignerai  l'harmonie,  ou  l'art  d'enchaîner 
des  accords;  je  vous  en  faciliterai  la  lecture  et  l'exécution;  et 
si  vous  avez  du  génie,  vous  trouverez  des  chants. 

LE    DISCIPLE. 

Et  qu'est-ce  qu'un  chant? 

LE    MAITRE. 

C'est  une  succession  de  sons  agréables,  parce  qu'ils  réveillent 
en  nous  quelques  sentiments  de  l'âme  ou  quelques  phénomènes 
de  la  nature.  Toute  musique  qui  ne  peint  ni  ne  parle  est  mau- 
vaise, et  vous  en  ferez  sans  génie.  Vous  coudrez  de  mémoire  des 
lambeaux  empruntés  avec  plus  ou  moins  de  goût  des  auteurs 
qui  vous  seront  familiers.  Je  vous  fournirai  le  fil  et  l'aiguille; 
vous  ferez  un  œuvre  à  la  tête  duquel  on  lira  au  centre  d'un 
beau  cartouche,  en  lettres  grises  :  duos,  trios,  quatuors,  sonates, 
symphonies,  concertos,  opéra  môme,  si  la  manie  vous  en 
prend,  par  M.  M...;  et  vous  grossirez  la  foule  de  ceux  que 
j'appelle  des  fripiers  en  musique. 

LE    DISCIPLE. 

Je  deviendrai  ce  que  je  deviendrai  :  allons  toujours,  et  sur- 
tout, commençons  par  le  commencement. 

LE  maItre. 
Cela  me  convient...  Cet  instrument,  c'est  un  clavecin. 

le    DISCIPLE. 

Je  le  savais. 

le  maître. 

Et  ces  languettes  mobiles,  noires,  blanches,  ce  sont  des 

touches. 

LE    DISCIPLE. 

lia  !  monsieur  ! 
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LE    MaItRE. 

Ces  touches,  pressées  de  rextrémité  des  doigts,  font  rendre 

rinstrument  des  sons  plus  aigus  à  mesure  qu'on  monte  vers 

L  droite,  et  des  sons  plus  graves  à  mesure  qu'on  descend  vers 

à  gauche.  Remarquez  une  touche  noire  placée  entre  deux  touches 

lanches,  précédées  et  suivies  chacune  d'une  touche  noire. 

LE    DISCIPLE. 

Je  la  remarque. 

LE   MAiTBE. 

Cette  touche  noire  s'appelle  ré. 

LE    DISCIPLE,   pretMQt  )a  tooche. 

Ri^  ré.  Ainsi  sur  toute  la  longueur  du  clavier  il  y  a  cinq  ré. 

LE    MAÎTRE. 

Voyez- vous  ces  touches  blanches  qui  vont  trois  à  trois  et 
qui  sont  séparées  et  renfermées  par  des  touches  noires,  deux 
touches  noires  qui  les  séparent,  deux  autres  touches  noires  qui 
les  renferment*? 

LE    DISCIPLE. 

Je  les  vois. 

LE   maItre. 
Celle  des  touches  noires  qui  les  renferme  à  gauche  s'appelle 
/à,  et  celle  qui  les  renferme  à  droite  s'appelle  si. 

LE     DISCIPLE. 

Il  y  a  donc  aussi  cinq  fa  et  cinq  si.  Je  me  trompe,  il  y  a  six  fa. 

LE     MAÎTRE. 

Fort  bien.  La  touche  la  plus  grave  et  la  touche  la  plus  aiguë 
de  votre  clavier  sont  deux  fa. 

LE    DISCIPLE. 

fVi,  fa.  Quoique  ces  deux  fa  soient  l'un  très-aigu  et  l'autre 
irès-grave,  je  n'en  entends  qu'un. 

LE    MAÎTRE. 

C'est  ce  qu'on  appelle  unisson.  Les  /V/,  les  ré^  les  sij  en 

f .  Les  touches  du  clavecin  sont  noires  et  blanches;  les  noires  sont  ordinaire- 
lent  les  pins  longues  et  les  blanches  sont  plus  courtes.  C'est  pourquoi,  ici,  il  faut 
Impliquer  aux  grandes  touches  tout  ce  qu'on  y  dit  des  touches  noires,  et  aux 
etite»  tout  ce  qu'on  y  dit  des  touches  blanches. 

Sota.  Ceci  est  pour  les  claviers  à  la  française.  Les  touches  des  claviers  à  Pita- 
enoe  étant,  au  contraire,  blanches  et  noires,  il  faut,  à  leur  égard,  appliquer  anx 
Midwt  blanches  ce  qni  est  dit  ici  des  touches  noires  et  aux  touches  noires  ce  qui 
cal  dit  des  touches  blanches.  (N(U9  manvacriU  du  têmpt.) 
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général  toutes  les  touches  de  même  nom  sont  à  l'unisson;  et 
rintervalle  de  l'une  à  l'autre  s'appelle  adme.  Ainsi  retendue 
entière  de  votre  cla>ier  est  de  cinq  octaves. 

LE    DISCIPLE. 

Cinq  octaves  de  fa  ;  mais  seulement  quatre  de  ri^  quatre  de 
si.  Je  comprends. 

LE    VAtTRE. 

A  merveille. 

LE    DISCIPLE. 

Mais  il  nous  reste  encore  bien  des  touches  à  nommer.  Com- 
ment appelle-t-on  les  deux  noires  qui  séparent  les  trois  blanches? 

LE  maItre. 
La  première  s'appelle  solj  la  seconde  la. 

LE   DISCIPLE. 

Et  les  deux  noires  qui  emprisonnent  les  deux  blanches? 

LE  maItre. 
La  première  ou  celle  de  la  gauche  s'appelle  ic/,  et  la  secondemi. 

LE   DISCIPLE. 

Me  voilà  savant  :  je  connais  Toctave.  Écoutez-moi. 

Des  touches  blanches  qui  vont  deux  à  deux. 

D'autres  touches  blanches  qui  vont  trois  à  trois. 

Les  touches  blanches  qui  vont  deux  à  deux,  renfermées 
entre  deux  noires,  dont  la  première  ou  celle  de  la  gauche  s'ap- 
pelle ulj  et  celle  de  la  droite  mi,  et  séparées  par  une  touche 
noire  qui  s'appelle  ré. 

Les  touches  blanches  qui  vont  trois  à  trois,  renfermées 
entre  deux  noires,  dont  la  première  s'appelle  fa  et  l'autre  si, 
et  séparées  par  deux  noires  dont  la  première  s'appelle  soU  et  la 
seconde  la. 

Et  en  les  nommant  tout  de  suite  en  montant  selon  l'ordre 
du  clavier,  m/,  réy  mi,  fity  soly  la,  si\  et  en  descendant,  si.  la, 
sol.  fa,  mi,  ré,  ut. 

LE    M  aItRE. 

Très-bien,  très-bien.  Il  ne  vous  en  aurait  guère  coûté 
davantage  pour  aller  du  si  à  Yut  suivant,  et  vous  eussiez  par- 
couru Toctave  d'u/. 

LE    DISCIPLE. 

Il  est  vrai.  Et  toutes  ces  touches  blanches  dont  nous  n'avous 
rien  dit,  comment  les  baptiserons-nous? 
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LE   MAITRE. 

Comme  celles  qui  les  précèdent  ou  qui  les  suivent.  Par 
;emple ,  la  touche  blanche  qui  est  à  droite  de  ré  s'appelle  ri 
èse,  et  celle  qui  est  à  gauche  ré  bémol.  La  touche  blanche 
li  est  à  droite  de  /a,  fa  dièse ,  et  celle  qui  est  à  gauche  de 
,  si  bémol.  Vous  savez,  sans  doute,  ce  que  signifient  les  mots 
\èse  et  bémol? 

LE    DISCIPLE. 

Mes  yeux  et  mon  oreille  m'apprennent  que  le  dièse  rend  le  son 
lus  aigu,  et  que  le  bémol  le  rend  plus  grave  ;  mais  de  combien? 

LE  maItre. 
D*un  demi-ton  ;  je  suis  un  étourdi,  je  vous  ai  répondu  trop 
ite,  et  je  vous  défends  expressément  de  me  demander  ce  que 
'est  qu'un  ton  et  un  demi-ton. 

le  disciple. 
Pourquoi  cette  défense? 

le  maItre. 
C'est  que  la  question  en  entraînerait  une  multitude  d'autres 
loot  nous  ne  sortirions  plus. 

le  disciple. 
Je  m'y  soumets...  J'aime  les  bémols,  et  je  suis  fâché  qu'on 
Q'ait  pas  appelé  bémol  toutes  les  touches  blanches...   Il  me 
^mble  que  je  connais  assez  bien  les  touches  de  mon  clavier, 
et  que  j'exécuterais  un  air  dont  vous  me  nommeriez  les  sons. 

LE    MAÎTRE. 

Puisque  vous  vous  croyez  si  habile,  essayons  celte  alle- 
nande  qui  vous  plaît  tant...  ulj  ut^  ut^  soL  (Le  matm  chante.) 

LE   disciple. 

De  quelle  main  voulez- vous  que  je  me  serve? 

LE  maItre. 
Cela  m'est  ^al,  de  la  droite.  Mais  si  je  vous  permets  de 
ouer  d'uue  main,  souvenez-vous  bien  que  c'est  pour  cette  fois- 
i,  sans  tirer  à  conséquence...  ut^  uiy  ut,  sol. 

LE  disciple. 
Vous  chantez  trop  vite,  et  quel  ut  choisirai-je?  Allons,  ce 
remier,  le  plus  grave  de  tous...  ut  y  ut,  ut,  sol. 

LE  maItre. 
Il  n'y  a  rien  à  dire,  sinon  que  la  main  droite  a  été  sur  les 
risées  de  la  gauche. 
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LE   DISCIPLE. 

Que  voulez- vous  dire? 

LE   MAÎTRE. 

Que  les  sons  graves  appartiennent  à  la  basse  et  ne  d 
être  joués  que  par  la  main  gauche  ;  et  que  les  sons 
depuis  Vut  du  milieu  du  clavier,  doivent  être  joués  par  h 
droite. 

LE  DISCIPLE. 

Et  si  j'avais  touché  trois  ut  diiïérents,  pour  les  trois 
vous  m'avez  nommés? 

LE  MAÎTRE. 

Vous  auriez  fait  une  faute,  puisque  je  ne  voys  ai  chanté 
même  son.  Vui  qu'il  fallait  préférer  est  le  quatrième  du  c 
en  allant  de  la  gauche  à  la  droite. 

Autrefois  les  clavecins  ne  renfermaient  que  quatre  o 
(ïuty  auxquelles  on  a  successivement  ajouté,  à  gauche,  le 
touches  si,  si  bémol,  la,  la  bémol,  sol,  soi  béipol  et 
droite,  les  cinq  touches  ut  dièse,  ré,  ré  dièse,  iwi,  fa.  Er 
que  les  clavecins  d'aujourd'hui  les  plus  étendus  ont  cinq  o 
de  fa,  ou  quatre  octaves  d'ut  précédé  à  gauche  de  sept  t< 
et  suivi  à  droite  de  cinq.  On  les  appelle  clavecins  à  grand 
lemeni. 

LE    DISCIPLE. 

Et  les  clavecins  à  ravalement  simple,  car  il  y  en  a  d^ 
sorte,  à  ce  que  je  crois?... 

LE  maItre. 

Ce  sont  en  général  tous  ceux  qui  ont  plus  de  quatre  o 
d'w/,  et  moins  de  cinq  octaves  de  fa. 

Examinons  maintenant   le  nombre  des  touches  difle 
du  clavier.  Combien  y  eu  a-t-il  ? 

LE    DISCIPLE. 

Il  n'y  a  qu*à  les  compter. 

LE  maItre. 
Je  vous  en  dispense.  11  n'y  en  a  que  douze. 

LE     DISCIPLE. 

J'en  vois  plus  de  cinquante. 

LE    MAÎTRE. 

Vous  en  voyez  tout  juste  soixante  et  une;  mais  plu 
portent  le  même  nom;   par  exemple,  il  y  a  six  fa,  cil 
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cinq  */,  cinq  ut.  Prenez  une  octave,  celle  de  /Vi,  et  vous  n'y 
trouverez  que  douze  touches  différentes;  la  treizième  est  un  fa 
à  Funisson  de  la  première,  la  quatorzième  un  fa  dièse  à  Tunis- 
son  de  la  seconde  ;  et  ainsi  des  suivantes  qui  donneront  toutes 
les  unissons  des  touches  de  Toctave  que  vous  aurez  prise  pour 
modèle. 

LE    DISCIPLE. 

Dans  toute  la  musique  qu'on  a  faite,  qu'on  fait  et  qu'on  fera, 
il  n'y  a  donc  que  douze  sons  différents? 

LE  maItre. 

Point  de  réponse  à  cela.  Si  j'allais  vous  dire  qu'on  obtient 
du  violon  vingt-quatre  sons  différents,  je  tendrais  un  piège  à 
votre  curiosité.  Pour  ce  moment,  contentez-vous  de  savoir  que 
le  clavecin  n'est  pas  le  plus  riche  des  instruments,  et  qu'un 
grand  violon  fait  des  merveilles  impossibles  au  virtuose  clave- 
ciniste. 

LE   DISCIPLE. 

Un  mot,  et  je  ne  questionne  plus.  La  voix... 

LE   MAÎTRE. 

Je  vous  entends.  Il  y  a  peu,  très-peu  de  chanteurs  capables 
de  faire  ces  vingt-quatre  sons  de  suite. 

LE    DISCIPLE. 

Mais  il  y  en  a.  Vingt-quatre  sons  différents  avec  la  voix! 
Viogt-quatre  sons  avec  le  violon  !  Mon  avis  serait  de  laisser  là 
le  clavier,  et  de  prendre  l'archet... 

LE   MAÎTRE. 

Ou  le  maître  de  chant  ;  je  ne  m'y  oppose  pas  ;  mais  occu- 
pons-nous en  attendant  des  douze  que  nous  avons  sous  les 
doigts;  peut-être  ne  nous  donneront-ils  que  trop  d'ouvrage,  et 
vous  m'obligerez  de  me  les  nommer  en  les  exécutant. 

LE    DISCIPLE. 

Uiy  ré  bémol,  réy  r^  dièse,  iwi,  /Vi,  fa  dièse,  soly  la  bémol,  la^ 
If  bémol,  si.  Ha,  ha!  il  n'y  a  point  de  touche  blanche  ni  pour 
Wi,  ni  pour  si!  d'où  vient  cette  singularité? 

LE   MAÎTRE. 

Ce  n'en  est  point  une.  11  n'y  a  qu'un  demi-ton  de  mi  à  fa 
ooo  plus  que  de  si  à  ut  ;  tandis  que  toutes  les  autres  touches 
noires  sont  séparées  de  l'intervalle  d'un  ton. 


192  LEÇONS  DE  CLAVECIN 

LE  DISCIPLE. 

Pourquoi  ces  demi-tons  se  trouvent-ils  li?  Qui  est-ce  qui  ki 
y  a  placés? 

LE  MAtTRE.   * 

Toujours  des  questions,  toujours  des  écarts.  Prenons  TécheBe 
des  sons  telle  que  nous  l'avons;  sachons  nous  en  servir,  et  i 
nous  avons  du  temps  de  reste,  nous  chercherons  si  Ton  pouvait 
l'ordonner  autrement.  Revenons  aux  noms  que  vous  avei  don- 
nés aux  touches  de  l'octave  d'ttf,  et  à  la  manière  dont  vous 
l'avez  doigtée  :  vous  avez  trop  fatigué  l'index,  et  les  autm 
doigts  n'ont  rien  fait.  Il  y  a  bien  aussi  quelque  chose  à  redire 
à  votre  dénomination  ;  mais  laissons  cela. 

LE    DISCIPLE. 

QuoiL  ce  n'est  pas  uiy  ri  bémol,  rij  ri  dièse? 

LE  maItee. 
Qui  vous  le  dispute?  Mais  moi,  j'aurais  dit  ui,  ui  dièse, 
réy  ri  dièse,  mi,  fa^  fa  dièse,  sol,  $ol  dièse,  la^  la  dièse,  $i. 
Vous  en  êtes  pour  les  bémols  ;  moi  pour  les  dièses  :  voulei-voos 
m'ôter  mon  goût?  Et  pour  distribuer  le  travail  entre  mes  doigts, 
j'aurais  employé  d'abord  les  deux  premiers,  puis  les  trois  pre- 
miers, ensuite  les  quatre  premiers,  et  finalement  les  cinq. 

LE  disciple. 
Attendez  que  j'essaye...  Vous  avez  raison...  Gela  va  mieux... 
Mais  voilà  un  petit  doigt  qui  reste  oisif  et  qui  n'en  est  pas  plus 
content. 

LE    MaITBE. 

On  ne  saurait  contenter  tout  le  monde. 

LE    DISCIPLE. 

Je  le  sais.  En  vous  sacrifiant  en  partie  ma  folie  pour  les 
bémols  et  vous  accordant  deux  touches  blanches  dièses,  ai-je 
pu  réussir  à  vous  satisfaire? 

LE  maItre. 

Je  suis  plus  accommodant  que  vous  ne  pensez.  Tenez,  voici 
comme  je  nomme  les  douze  sons  diff'érents  de  l'octave. 

Ut  y  si  y  si  bémol,  la,  la  bémol,  sol  y  sol  bémol,  fa,  mi,  mi 
bémol,  r^,  ri  bémol. 

LE   DISCIPLE. 

Cette  complaisance-là  ne  sera  pas  gratuite,  je  gage. 
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LE   MaItRE. 

J'en  suis  pour  les  bémols  quand  je  descends,  et  pour  les 
dièses  quand  je  monte  ;  je  me  conforme  à  leur  caractère. 

.  LE   DISCIPLE. 

Et  point  du  tout  à  mon  goût  :  je  m'en  doutais, 

LE  maItre. 

Que  faites-vous  là? 

LE  disciple. 

J'essaye  l'octave  en  montant  et  nommant  les  sons  dièses;  et 
je  la  descends  en  les  nommant  bémols,  \oyez  si  je  doigte  à 
votre  gré. 

Uty  ut  dièse,  réy  ré  dièse,  iwi,  /«,  fa  dièse,  soly  sol  dièse, 
la,  la  dièse,  si,  lU.  Ut,  si,  si  bémol,  lay  la  bémol,  sol^  sol  bémol, 
fOy  mi,  îni  bémol,  ré,  ré  bémol,  ut. 

Mais  si  dans  l'octave  diésée,  j'avais  dit  mi,  mi  dièse,  ou  fa; 
si,  si  dièse,  ou  ut;  et  dans  l'octave  bémolisée,  si  j'avais  dit 
uty  ut  bémol,  ou  si;  fa,  fa  bémol,  ou  mi;  qu'en  aurait-il  été? 

LE  MAÎTRE. 

Rien,  sinon  que  vous  eussiez  empiété  sur  ce  que  j'ai  à  vous 
dire  par  la  suite. 

LE  disciple. 
Et  quel  inconvénient  à  cela? 

LE  maItre. 
De  rompre  l'ordre  des  connaissances,  et  de  savoir  mal  pour 
vouloir  trop  apprendre  à  la  fois  ;  comme  il  arrive  aux  bommes 
faits.  Aussi  ne  sont-ils  jamais  aussi  sûrs  que  les  enfants  qui  se 
laissent  mener,  et  dans  la  tête  desquels  les  choses  n'entrent 
qu'à  temps.  Rien  ne  s'y  entasse,  ne  s'y  brouille  ;  tout  s'y  place 
à  l'aise.  Ils  sont  sans  impatience;  leur  ignorance  fait  leur  doci- 
lité. Vive  les  enfants  pour  un  maître  qui  possède  son  affaire, 
et  qui  a  de  la  méthode  :  avec  eux  pas  un  moment  de  perdu. 
L'homme,  qui  réfléchit  sans  cesse ,  au  contraire  vous  détourne 
de  votre  route  par  des  questions  anticipées.  Un  enfant ,  par 
exemple ,  saurait  à  présent  qu'on  pouvait  mieux  doigter  l'oc- 
tave. Au  lieu  de  bavarder,  comme  nous  venons  de  faire,  je  lui 
aurais  dit,  après  avoir  employé  en  descendant  les  quatre  pre- 
miers doigts,  prenez  deux  fois  les  deux  premiers,  puis  les  trois 
premiers,  ensuite  les  deux  premiers,  et  finissez  avec  le  pouce. 
XII.  13 
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LE  DISCIPLE. 

En  revanche,  il  ne  se  serait  pas  avisé  d'exécuter  la  chose  à 
mesure  que  vous  l'auriei  dite,  comme  je  viens  de  faire. 

LE  MAtTBB. 

Je  m*ea  s^ais  avisé  pour  lui. 

LE  DISCIPLE. 

Me  permettriez-vous  de  faire  les  deux  octaves  ea  fat 

LE  MAtTBE. 

Non  ;  vous  nommerex  bien  les  sons,  je  n'en  doute  pas  ;  mais 
vous  voudrez  doigter  comme  en  m/,  et  vous  doigterez  mil. 
Croyez-moi,  restons  encore  un  peu  dans  l'octave  d'itf. 

LE  DISCIPLE. 

Je  m'y  résous;  mais  à  une  condition. 

LE  MAtTBE. 

Quelle? 

LE    DISCIPLE. 

Que,  pour  me  délasser,  vous  me  direz  d'où  naît  la  difficulté 
pour  les  chanteurs  d'exécuter  de  suite  tous  les  sons  de  l'oc^ 
tave  ;  je  les  distingue  si  bien  à  l'oreille. 

LE  maItee. 
C'est  que  l'organe  est  forcé  de  se  prêter  successivement  à 
un  resserrement  en  montant,  et  à  une  dilatation  imperceptible 
en  descendant,  ce  qui  demande  un  long  exercice. 

LE    DISCIPLE. 

A  ce  compte,  il  devrait  être  plus  diflicile  de  descendre  que 
de  monter  d'ti/  à  si  ;  il  me  semble  pourtant  que  cela  n'est  pas. 

LE  maItee. 
Vous  avez  raison.  C'est  qu'à  la  construction  de  l'organe ,  il 
faut  joindre  des  principes  physiques  sur  la  résonnance  des 
corps  ;  avoir  égard  à  la  distinction  du  son  et  du  bruit.  Si  vous 
écoutez  attentivement  un  instrument,  une  voix,  vous  apercevrez 
qu'il  en  est  du  son  comme  de  la  lumière;  et  qu'un  son,  ainsi 
qu'un  rayon,  est  un  faisceau  d'autres  sons  qu'on  appelle  ses 
harmoniques,  entre  lesquels  il  y  en  a  qui  affectent  l'oreille 
plus  fortement,  que  l'expérience  journalière  nous  a  rendus  plus 
familiers,  à  notre  insu,  et  qui  déterminent  l'organe  à  les  en- 
tonner après  le  son  principal  dont  ils  sont  les  harmoniques  et 
qu'on  appelle  le  générateur,  le  fondamental. 
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LE   DISCIPLE. 

Quels  sont  les  harmoniques  d'ut  ? 

LE  maItre. 

C'est  son  octave  u/,  sa  quinte  sol^  sa  tierce  mi\  sa  quarte 
fûy  ou  plutôt  des  répliques  ou  octaves  aiguës  de  ces  sons. 

LE    DISCIPLE. 

Mais  si  n'est  pas  plus  Tbarmonique  d*ut  en  descendant 
qu'en  montant? 

LE    MAÎTRE. 

Il  est  vrai  ;  mais  dans  l'explication  de  ces  phénomènes  déli- 
cats, il  ne  faut  rien  négliger;  et  vous  voyez  ici  que  pour 
remonter  d'ti/  à  ^t,  l'organe  est  forcé  de  passer  rapidement  de 
son  état  naturel  à  un  état  de  contraction  considérable,  au  lieu 
qu'en  descendant  d*ut  à  si\  il  suflit  qu'il  se  prête  mollement  à 
une  dilatation  légère  qui  le  soulage. 

LE    DISCIPLE. 

En  conséquence,  se  soulageant  de  dilatations  légères  en  dila- 
tations légères,  on  devrait  se  plaire  à  descendre  les  douze  éche- 
lons de  l'octave,  car  pourquoi  serait-il  plus  pénible  de  se 
laisser  aller  d*ut  à  siy  que  de  si  bémol  à  la  y  que  de  la 
bémol  à  sol? 

LE     MAÎTRE. 

La  peine  vient  des  repos;  éprouvez  et  vous  sentirez  que 
Forgane  veut  se  dilater  plus  promptement,  et  plus  que  la  peti- 
tesse des  intervalles  ne  le  comporte.  Mais  en  voilà  assez  et  trop 
sur  cette  question  qui  n'a  rien  de  commun  avec  le  but  de  nos 
leçons.  Concluez  seulement  de  ce  qui  précède  qu'en  général  les 
I>etits  intervalles  sont  plus  difficiles  à  faire  que  les  grands,  sur- 
tout de  suite.  Concluez  de  votre  propre  expérience  que  si  l'in- 
tonation interrompue  des  douze  sons  de  l'octave  vous  a  coûté, 
combien  il  vous  en  aurait  coûté  davantage  pour  chanter  en  la 
divisant  en  vingt-quatre  sons  moindres  de  la  moitié;  concluez 
qu'il  faut  plus  d'exercice  pour  les  entonner  en  montant  qu'en 
descendant,  ne  fût-ce  que  par  la  raison  qu'en  montant,  l'organe 
passe  à  un  état  forcé,  et  qu'en  descendant  il  revient  à  un  état 
naturel  ;  et  remarquez  que  les  douze  intervalles  égaux  de  l'oc- 
tave qu'on  appelle  semi^tons  se  réduisent  à  un  seul  intervalle 
de  six  tons,  et  n'oubliez  pas  que  de  tous  les  intervalles  de  l'oc- 
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tave  ou  gamme,  c'est  celui  auquel  la  voix  se  prête  le  plus  aisé- 
ment. 

LE    DISCIPLE. 

La  Gamme l  qu'est-ce  que  ce  mot? 

LE    MAItRE. 

C'est  celui  par  lequel  on  désigne  la  succession  des  huit  notes 
soit  en  montant,  soit  en  descendant.  Ainsi,  ut^  réy  mij  fa^  $ol^ 
hy  si  y  ut  ;  ou  ut  y  $iy  luy  $oly  /Vi^  mî y  réy  uty  est  la  gamme  dans 
l'octave  dV. 

LE    DISCIPLE. 

Et  sol  y  la  y  siy  uty  vê y  mi  y  fa^  sol  ;  soly  /Vi,  mi  y  ri  y  uty  si  y  la, 
soly  est  la  gamme  de  sol. 

LE  maItre. 

Tout  doucement.  Si  au  lieu  de  vous  occuper  de  questions 
oiseuses  sur  le  son  et  sur  sa  nature,  vous  eussiez  examiné  la 
gamme  d'ut  de  plus  près,  vous  ne  m'auriez  pas  donné  soly  la, 
siy  uty  réy  miy  fay  sol^  pour  la  gamme  de  sol.  Est-ce  que  vous 
ne  voyez  pas?...  Mais  je  vois  que  le  jour  tombe,  qu'il  est  tard, 
et  qu'il  faut  que  je  vous  quitte. 

LE    DISCIPLE* 

Encore  un  moment. 

LE  maItue. 
Adieu,  adieu.  A  demain. 

LE    DISCIPLE* 

A  demain  donc. 
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DEUXIÈME    DIALOGUE 

ET 

DEUXIÈME   LEÇON. 


LE  MAITRE  ET  LE  DISCIPLE. 

LE    DISCIPLE. 

En  dépit  de  votre  précepte,  je  me  suis  beaucoup  exercé. 

LE  haItre. 

Et  je  TOUS  en  loue.  Quand  je  montre  à  des  enfants,  j'emporte 
dans  ma  poche  la  clef  du  clavecin  ;  mais  je  la  laisse  aux  hommes 
de  votre  âge.  Vous  croyez  donc  que  nous  sortirons  aujourd'hui 
de  l'octave  d'ut. 

LE    DISCIPLE. 

Je  l'espère  un  peu.  Je  nomme  très-bien  les  treize  sons  qui 
la  composent;  je  les  exécute  assez  lestement,  soit  en  montant, 
soit  en  descendant  ;  et  je  le  prouve. 

LE  haItre. 

A  merveille.  Savez-vous  ce  que  vous  faites  là?  Du  Chroma^ 
tipe. 

le    DISCIPLE. 

Du  chromatique,  ma  sœur  ! 

LE  haItre. 
Le  genre  chromatique  est  celui  qui  procède  par  semi-tons. 

LE    DISCIPLE. 

Faites-moi  faire  du  chromatique  :  je  le  trouve  aisé. 

LE  maItre. 

Si  vous  vous  rappeliez  ce  que  nous  avons  dit  des  intervalles 
plus  ou  moins  difliciles  à  exécuter,  vous  n'en  parleriez  pas  ainsi  ; 
vous  concevriez  au  contraire  que  la  voix  doit  le  redouter,  et 
l'oreille  s'en  effaroucher  ;  que  l'emploi  n'en  peut  être  que  rare, 
et  qu'il  exige  une  grande  délicatesse  de  goût. 
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LE    DISCIPLE. 

Si  je  me  dépars  du  chromatique,  je  ne  saurai  plus  à  quel 
genre  de  musique  vous  me  mettrez. 

LE  maItrb. 
A  aucun.  Nous  nous  occuperons  auparavant  des  huit  notes 
de  notre  gamme. 

LE    DISCIPLE. 

Attendez  un  moment. 

LE  maItre. 
De  quoi  s'agit-il  ? 

le  disciple. 

D'une  petite  question  que  j'avais  à  vous  faire,  et  qui  me 

revient. 

le  haItre. 

Point  de  question,  je  vous  en  supplie. 

LE  disciple. 
Ce  n'est  rien,  presque  rien  ;  et  nous  retournerons  tout  de 
suite  à  nos  moutons.  Ces  huit  notes  n'ont  que  sept  noms  qui 
leur  sont  communs  avec  d'autres  sons  tout  à  fait  différents  : 
par  exemple,  il  y  a  trois  ui.  Un  uty  comment  dirai-je? 

le  maItre. 
Naturel. 

LE  disciple. 

Un  ut  naturel,  un  ui  dièse,  un  ut  bémol  :  pourquoi  ces  trois 

ut  n'ont-ils  pas  trois  noms? 

LE    MAtTRh. 

Je  n'en  sais  rien. 

LE    DISCIPLE. 

Vous  ne  voulez  pas  me  l'apprendre? 

LE  maItre. 
Cela  se  peut. 

LE    DISCIPLE. 

Allons,  dites-le  moi. 

LE  maItre. 

Vous  m'impatienteriez,  si  cela  se  pouvait.  C'est  que  l'octave 
s'est  formée  peu  à  peu,  qu'elle  s'est  enrichie  d'un  son  dans  un 
temps,  d'un  autre  son  dans  un  autre,  et  que  quand  elle  a  eu 
s(\s  sept  sons  naturels,  par  respect  pour  l'antiquité,  on  a  mieux 
aimé  inventer  deux  signes  que  dix  nouveaux  noms. 
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LE    DISCIPLE. 

La  commodité  de  l'art  y  a  peut-être  fait  autant  et  plus  que 
le  respect  de  l'antiquité. 

LE  maItre. 
Comme  il  vous  plaira.  Est-ce  là  tout? 

LE    DISCIPLE. 

Oui. 

LE    MAItRE. 

Je  puis  donc  continuer.  Nous  sommes  dans  l'octave  d'u/. 

LE    DISCIPLE. 

Vous  vous  vengez  :  toujours  en  ut. 

LE    MAÎTRE. 

Outre  les  noms  particuliers  de  chaque  note,  il  y  en  a  d'autres 
qui  marquent  leur  distance  de  la  première  note  de  l'octave  ou 
de  la  gamme,  et  quelquefois  leurs  caractères  ou  propriétés... 
Doucement...  Paix...  Point  de  question. 

La  première  notei//  de  l'octave  ou  gamme  ut  s'appelle  Tonique. 

La  seconde         ré  s'appelle  Seconde. 

La  troisième       mi  Tierce  ou  médianle. 

La  quatrième      fa  Quarte  ou  sous^dominante. 

La  cinquième     boI  Quinte  ou  dominante. 

La  sixième  la  Sixte. 

La  septième        $i  Septième  ou  sensible. 

La  huitième        ut  Octave. 

LE    DISCIPLE. 

Je  meurs  d'envie  de  vous  demander  la  raison  de  ces  nou- 

elles  dénominations? 

LE  maItre. 

Et  quand  on  écrit  de  la  musique,  on  désigne  encore  ces  huit 

lotes  par  les  chiffres  1,2,  3,  A,  5,  6,  7,  8  qu'on  emploie  tous, 

xcepté  le  chiffre  1  qui  indique  la  tonique,  et  qu'on  supplée  par 

t  chiffre  8;  en  revanche  l'unisson  à  l'octave  de  la  seconde  ré 

e  marque  par  le  chiffre  9. 

LE    DISCIPLE. 

Et  ainsi  de  suite  apparemment? 

LE  haItre. 

Et  comme  ce  son  ré  est  en  même  temps  seconde  de  la  pre- 
dière  octave,  et  neuvième  de  l'octave  qui  suit,  on  confond 
ouveot  la  seconde  avec  la  neuvième. 
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LE    DISCIPLE. 

Sans  inconrénient  7 

LE  maItre. 
M' avez- vous  compris? 

le  disciple. 
Je  le  crois.  Dans  la  gamme  d*uty  mi  est  tierce,  solesi  quinte, 
fa  est  quarte,  la  est  sixte,  si  est  septième  ou  sensible,  ri  est 
seconde  ou  neuvième,  et  ut  est  tonique  ou  octave  de  la  tonique. 
Mais  la  raison  de  ces  noms? 

LE  maItre. 
Ces  huit  notes  de  la  gamme  sont  séparées  par  sept  inter- 
valles, qu'on  appelle  tons  ou  semi-tons.  L'intervalle  de  la  tierce 
mi  k  la  quarte  fdy  et  celui  de  la  septième  si  à  l'octave  ut,  sont 
de  semi-ton  ;  les  cinq  autres  d*ut  à  ré,  de  ré  à  miy  de  fa  à  soi 
de  sol  à  hy  de  la  à  siy  sont  d'un  ton,  me  suivez-vous? 

LE    DISCIPLE. 

Sans  peine. 

LE    MAtTRE. 

Eh  bien,  monter  et  descendre  par  ces  intervalles  de  tons  et 
de  semi-tons,  c'est  faire  de  la  musique  ou  du  chant  dans  le  genre 
Diatonique. 

LE    DISCIPLE. 

Et  ces  mots  Diatonique,  Chromatique  ? 

LE     MAÎTRE. 

Vous  les  retiendriez  plus  aisément,  si  vous  en  saviez  la 
valeur. 

LE    DISCIPLE. 

Il  est  \Tai. 

LE    MAtTRE. 

On  appelle  dans  la  gamme  (Tut,  la  note  principale,  la  pre- 
mière, celle  qui  règle  les  autres,  celle  à  laquelle  on  les  rapporte, 
tonique  ou  note  du  ton. 

LE    DISCIPLE. 

Ainsi  je  vois  que  le  mot  ton  a  deux  acceptions  :  il  signifie 
un  intenalle  tel  que  celui  d'u/  à  râ  ou  de  fa  à  sol,  et  il  est  de 
plus  synonyme  à  gamme.  Je  vois  encore  une  autre  chose. 

LE  maItre. 
Quelle  est-elle? 
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LE    DISCIPLE. 

C'est  que  pour  me  dégoûter  des  questions,  vous  avez  pris  le 
parti  de  répondre  à  celles  que  je  ne  fais  pas,  et  de  ne  pas 
répondre  à  celles  que  je  fais. 

LE    MAÎTRE. 

Peut-être  que  oui.  Dans  la  gamme  à' ut  y  on  appelle  la  quinte 
<o/,  dominante,  parce  qu'entre  les  sons  harmoniques  du  corps 
sonore,  c'est  te  dominant,  celui  qu'on  discerne  le  plus  aisément  ; 
la  tierce  miy  médiante,  parce  que  ce  son  est  moyen  entre  la 
dominante  et  la  tonique;  la  septième  sij  sensible,  parce  qu'elle 
indique,  fait  sentir,  prononce  le  ton. 

LE    DISCIPLE. 

Et  chromatique?  et  diatonique? 

LE  maItre. 
J'allais  vous  l'apprendre,  si  vous  ne  me  l'eussiez  pas  demandé. 

le  disciple. 
Vous  êtes  cruel  et  ingrat,  car  vous  ne  sauriez  croire  combien 
de  questions  je  vous  sacrifie;  par  exemple,  comment  est-ce  que 
la  sensible  prononce  le  ton  7 

le  maItre. 
Diatonique,  c'est-à-dire  qui  procède  en  suivant  l'échelle  ou 
la  gamme  des  tons  et  des  semi-tons  ;  chromatique,  c  est-à-dire 
qui  procède  par  teintes  ou  nuances. 

LE  disciple. 
J'entends;  c'est  une  métaphore  empruntée  de  la  peinture.  On 
a  pensé  que  dans  ce  genre  de  musique,  les  semi-tons  étaient  ce 
que  les  nuances  ou  teintes  rompues  étaient  en  peinture. 

le  maItre. 
Je  suis  de  votre  avis.  A  présent  êtes-vous  satisfait,  et  pour- 
riez-vous  parcourir  les  huit  notes  de  la  gamme  diatonique,  tant 
en  montant  qu'en  descendant? 

LE  DISCIPLE  exécute  cette  gamme,  et  dit  : 

Est-ce  cela? 

LE  maItre. 

Oui;  mais  vous  doigtez  mal.  Arrangez-vous  de  manière  que 

le  mcovement  des  mains  et  des  doigts  soit  commode  et  facile; 

et  soDgex  que  la  tonique  ul  doit  être  pour  le  pouce,  et  l'octave 

de  cet  itf  pour  le  petit  doigt. 
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LE    DISCIPLE. 

Je  trouve  qu'en  employant  les  trois  premiers  doigts,  ensuite 
tous  les  cinq,  cela  ne  va  pas  mal. 

LE   MAÎTRE. 

Dans  l'octave  d'i/^,  où  vous  descendrez  tout  aussi  commo- 
dément, en  faisant  aux  cinq  doigts  succéder  les  trois  pronien. 

LE    DISCIPLE. 

J'ai  fait  travailler  la  main  droite  ;  il  s'agit  de  faire  travailler 

la  main  gauche. 

LE  maItre. 

Non,  non.  Arrêtez.  Le  doigté  de  l'une  n'est  pas  celui  de 

l'autre. 

LE    DISCIPLE. 

Et  la  différence  de  ces  doigtés,  quelle  est-elle  ? 

LE  maItre. 

Voilà  deux  divisions  de  l'octave  constituant  deux  genres  de 

musique;  l'une  fournit  des  tons  entremêlés  de  semi-tons,  pour 

le  diatonique. 

le  disciple. 

Vous  avez  un  singulier  tic!  aimer  mieux  revenir  sur  ce  que 

je  sais,  que  de  m'apprendre  ce  que  j'ignore! 

LE    MAÎTRE. 

L'autre  formée  de  semi-tons,  pour  le  genre  chromatique; 
mais  ne  pourrait-on  pas  supposer  l'octave  divisée  en  vingt- 
quatre  parties  ou  quarts  de  tons,  et  obtenir  un  troisième  genre? 

LE  disciple. 

Je  ne  m'en  soucie  pas.  L'usage  du  chromatique  doit  èUre 
rare  et  délicat,  à  ce  que  vous  m'avez  dit;  que  ferais-je  de  cet 
autre?  et  puis  il  me  faudrait  un  clavecin  où  les  moindres  inter- 
valles fussent  d'un  quart  de  ton. 

le    MAÎTRE. 

Quoi!  vous  dédaignez  le  genre  etUiarmoniquel  Pensez  un 
moment  à  1  étendue  qu*il  donnerait  à  la  musique  et  à  la  multi- 
tude de  nuances  ou  teintes  qu'il  fournirait  au  chant. 

LE    disciple 

Et  que  m'importent  ces  avantages,  si  les  difficultés  croissent 
en  proportion  ! 

LE  maItre. 

Ce  genre  n'est  pas  seulement  difficile  ;  il  est  impossible. 
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Cesliine  atTaire  de  pure  spéculation;  et  rien  n'est  plus  incer- 
tain que  les  anciens,  qui  ont  connu  T  en  harmonique,  Taient 
jamais  pratiqué. 

LE    DISCIPLE. 

Ah! monsieur,  ces  anciens  ont  été  de  terribles  gens;  et  de  ce 
que  nous  ne  pouvons  employer  l'enharmonique,  je  n'oserais  pas 
<'D  conclure  qu'ils  ne  l'ont  pas  fait. 

LE    MAÎTRE. 

H  n'est  pas  question  dans  la  pratique  d'apprécier  le  quart 
<letoi);  il  faut  encore  apprécier  les  intervalles  d'un  quart  de 
Ion  i  uQ  autre  quart  de  ton  quelconque. 

LE    DISCIPLE. 

11  est  vrai  ;  mais  laissons  cet  enharmonique,  puisqu'il  est 
inusité,  et  apprenez-moi  à  faire  la  gamme  diatonique  de  la  main 
înuche,  afin  que  je  puisse  essayer  un  air. 

LE  MAÎTRE. 

En  quel  ton  7  En  lU? 

LE    DISCIPLE. 

Franchement,  vous  m'obligerez  de  me  tirer  de  ce  ton  à' ut. 

LE    MAÎTRE. 

Beaucoup  ? 

LE  DISCIPLE. 

Beaucoup. 

LE    MAÎTRE. 

Sachez  donc  que,  s'il  y  a  trois  genres  de  musique,  il  y  a 
iQssi  trois  modes  dans  le  genre  diatonique. 

LE    DISCIPLE. 

Et  qu'est-ce  qu'un  mode? 

LE    MAÎTRE. 

Une  manière  d'être. 

LE  DISCIPLE. 

Quoi  !  il  y  aurait  trois  manières  d'être  en  ut.  Miséricorde, 
e  n'en  sortirai  jamais  ! 

LE    MAÎTRE. 

Il  faut  avoir  pitié  de  vous.  Mettez-vous  en  /a,  et  faites-moi  la 
lamme...,  avec  le  même  doigté,  en  commençant  par//7...  C'est 
ela...  Observez  que  les  semi-tons  on  changé  de  place.  En  ti/,  ils 
taient  de  la  tierce  à  la  quarte,  et  de  la  septième  à  l'octave  ;  ici, 
Is  sont  de  la  seconde  à  la  tierce,  et  de  la  quinte  à  la  sixte. 
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LE   DISCIPLE. 

Il  est  vrai. 

LE    HAtTRE. 

Conservons  notre  doigté,  et  changeons  encore  une  fois  de 
tonique.  Faites  la  gamme,  en  commençantpar  le  mi...  Fortbiett. 

LE   DISCIPLE. 

Autre  déplacement  des  semi-tons,  dont  l'un  se  trouve  deit 
tonique  à  la  seconde,  miy  fa^  et  Vautre,  de  la  quinte  à  la  sixte* 
si^  ut. 

LE    MAItRE. 

Ces  trois  manières  d'être,  ces  trois  gammes,  ces  trois  ordref 
ou  successions  des  mêmes  sons  constituent  trois  modes  diffè* 
rents  qu'on  appelle  majeur^  mineur^  mixte. 

LE    DISCIPLE. 

Je  commence  à  me  brouiller  avec  le  genre  diatonique. 

LE    MAÎTRE. 

Pourquoi  cela?  J'en  serais  fâché,  car  c'est  la  source  la  plus 
féconde  des  chants. 

LE    DISCIPLE. 

J'ignore  ses  prérogatives  :  mais  je  vois  qu'avec  les  semî-toiis 
entrelacés  avec  des  tons,  il  complique  l'art;  il  engendre  ces 
trois  modes  qui  me  chiflbnnent  par  la  multitude  des  difficultés 
qu'ils  me  promettent;  au  lieu  que  dans  l'octave  ou  gamme  par- 
tagée en  douze  semi-tons  égaux,  quel  que  soit  le  son  que  je 
prenne  pour  tonique,  tout  reste  comme  il  était;  mais  ce  qui  est 
fait  est  fait,  et  mon  souci  ne  changera  rien  à  la  chose.  Revenons 
donc  sur  ce  que  vous  venez  de  me  dire...  Dans  le  genre  diato- 
nirpic  trois  modes... (lamme  eu  li/,  mode  majeur... Gamme  en/tfi« 
mode  mineur... Gamme  en  mi^  mode  mixte... Gamme  en  ut  et  ma- 
jeure où  des  deux  semi-tons  l'un  est  placé  de  la  tierce  à  la  quarte* 
et  l'autre  de  la  septième  à  l'octave...  Gamme  en  la  etmineun.\où 
(les  deux  semi-tons  l'un  est  placé  de  la  seconde  à  la  tierce,  et 
Tautre  de  la  quinte  à  la  sixte...  Gamme  en  mi  et  mixte,  où  des 
deux  semi-tons  l'un  est  placé  de  la  première  ou  tonique  à  la 
seconde,  et  l'autre  de  la  quinte  à  la  sixte...  Le  chromatique  D*a 
pas  cette  incommode  famille.  Mais  à  ce  que  je  vois,  nous  ne 
fatiguerons  guère  les  touches  blanches  qui  n'entrent  que  dans 
ce  dernier  genre. 
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LE   MaItRE. 

\  êtes  prompt  dans  vos  goûts,  dans  vos  dégoûts  et  dans 
ments. 

LE    DISCIPLE. 

trop;  au  reste  je  suis  conséquent.  Tenez,  me  voilà  dans 
majeur  de  si.  Si,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  en  mon- 
te, soi,  fa,  mi,  ré,  ut,  si-,  à  quoi  m'ont  servi  les  tou- 
nches  ? 

LE    MAiTRE. 

3n. 

LE    DISCIPLE. 

renez  donc  qu'à  moins  d'y  fourrer  du  chromatique,  elles 
t  oisives. 

LE  maItre* 
5  plairait-il  de  comparer  cette  gamme  en  majeur  de  si, 
3  vous  venez  de  me  la  jouer,  avec  la  gamme  en  majeur 
le  que  vous  la  connaissez? 

LE    DISCIPLE. 

Ion,  monsieur,  pardon.  Je  suis  un  idiot.  Dans  le  mode 
Tordre  des  sons  est  un  ton  de  la  première  ou  tonique  à 
de;  un  ton  de  la  seconde  à  la  troisième  ou  tierce;  un 
Q  de  la  troisième  ou  tierce  à  la  quatrième  ou  quarte  ; 
d  majeur  de  ^i',  il  faut  si,  ut  dièse,  ré  dièse,  mi. 

LE   MAÎTRE. 

tinuez. 

LE    DISCIPLE. 

najeur  d'ut,  un  ton  de  la  quatrième  ou  quarte  à  la  cin- 
,  ou  quinte,  ou  dominante;  un  ton  de  la  cinquième,  ou 
ou  dominante  à  la  sixième  ou  sixte;  un  ton  de  la  sixième 
(  à  la  septième  ou  sensible;  un  semi-ton  de  la  septième 
ible  à  la  huitième  ou  octave.  Donc  en  majeur  de  si^  fa 
ol  dièse,  la  dièse,  et  si,  et  l'octave  ou  gamme  en  majeur 

LE    MAÎTRE. 

najeur  de  si,  dans  le  mode  majeur  de  «i,  dans  la  modu- 
najeure  de  si,  est  très-bien  dit,  et  non  en  si  majeur, 
disent  communément  et  mal  les  musiciens,  car  si,  ni 
autre  note  n'est  majeure  ou  mineure. 
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LE    DISCIPLE. 

La  modulation  majeure  en  si\  est  siy  ut  dièse^  ri  dièse,  m, 
fa  dièse,  sol  dièse,  la  dièse,  si.  Cinq  dièses  ou  touches  bl»- 
ches,  et  réparation  au  genre  diatonique  et  aux' touches  blandies. 
Je  tâcherai  dorénavant  de  penser  avant  que  de  parler. 

LE  maItre. 

C'est  le  mieux,  quoique  ce  ne  soit  guère  l'usage. 

LE    DISCIPLE. 

Monsieur...  Un  air...  Un  petit  air  en  majeur  de  si^  ivecv 
peu  de  chromatique,  afin  que  je  m'exerce  aussi  sur  les  touches 
noires  i//,  rê^  fa^  sol  y  la. 

LE  haItrb. 

Je  le  veux;  mais  choisissez  le  mo^e. 

LE    DISCIPLE. 

Dans  le  mixte...  Oui,  dans  le  mixte  :  J'aime  le  mélange. 

LE  maItre. 
Tandis  que  je  vais  rêver  à  votre  air;  de  votre  côté,  praliquo 
ce  que  vous  avez  appris. 

LE    DISCIPLE. 

Allons...  Je  suis  en  majeur  de  si...  C'est  en  montant,  ii,  itf 
dièse,  rà  dièse,  7m\  fa  dièse,  sol  dièse,  la  dièse,  si.  C'est  eo 
descendant,  si,  la  dièse,  sol  dièse,  fa  dièse,  mi,  ré  dièse,  é 
dièse,  si. 

LE    MAÎTRE. 

Fort  bien.  Vous  me  demandez  un  air  dans  le  mode  mixte 
et  vous  occupez  mon  oreille  du  mode  majeur. 

LE    DISCIPLE. 

Apaisez-vous.  Me  voici  dans   la   modulation  mixte  de  «.. 
Mais   voyons  d'abord  Tordre  et  la  marche  de  ce  mode...  l 
semi-ton...  Un   ion...  In    ton...  Un  semi-ton...   Un  ton...  l 
ton...  Un  ton...  mi,  fa,  sol,  la,  si  y  ui,  ri,  mi...  Si,  ut  y  ré.  tfn 
fa  dièse,  sol,  la,  si.  C'est  cela. 

LE  maItre. 

Toutes  les  notes  en  majeur  d'i//,  en  mineur  de  la,  en  mixl 
de  miy  naturelles. 

LE   DISCIPLE. 

Vous  appelez  les  touches  noires,  notes  naturelles? 

LE  maItre. 
Non.  J'appelle  notes  naturelles  toutes  celles  qui  ne  soi 
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s  ni  d'un  dièse,  ni  d'un  bémol.  Exemple  :  mi  dièse 
pour  la  touche  un  fa;  ce  /?/,  touche  noire,  n'est  plus  une 
turelle  ;  c'est  une  note  dièse.  Ut  bémol  devient  pour  la 
un  ii;  ce  si\  touche  noire,  n'est  plus  une  note  natu- 
.'estune  note  bémol. 

LE   DISCIPLE. 

à  qui  est  fort  bien  ;  mais  mon  air  ne  se  fait  pas,  et  je 
plus  ou  j'en  suis  de  ma  gamme...  Recommençons...  En 
t,  siy  utj  réy  mi\  fa  dièse,  soly  la^  si;  en  descendant,  sij 
fa  dièse,  mi,  ré,  uf,  si...  Une  seule  touche  blanche... 
gts  ont  plus  de  prise  sur  les  touches  noires...  Monsieur, 
comme  je  me  tire  de  cette  gamme  en  mixte  de  ^i. 

LE    MAÎTRE. 

s  m'interrompez.  Répétez  ces  modulations,  ce  qui  sera 
ip  mieux  que  de  vous  entêter  de  la  fantaisie  de  jouer  un 

LE    DISCIPLE. 

xhez  toujours  mon  air,  tandis  que  je  m'exercerai  sur  le 
ivier,  aGn  de  vous  faire  moins  de  bruit...  En  si  mixte; 
ûixte  de  «i,  les  semi-tons  entre  la  première  et  la  seconde, 
la  quinte  et  la  sixte...  En  majeur  d'i//^  les  semi-tons 
tierce  et  la  quarte,  et  entre  la  septième  et  l'octave...  En 
de  hiy  entre  la  seconde  et  la  tierce,  et  entre  la  quinte 
te...  Oui,  entre  la  quinte  et  la  sixte;  je  ne  me  trompe 
L  fera  dans  la  modulation  mineure  d'ut;  ut,  ré^  ri  dièse. 

LE  maItre. 
t  de  ré  dièse;  mais  mi  bémol. 

LE    DISCIPLE. 

aison? 

LE    MAÎTRE. 

t  que  dans  l'ordre  diatonique,  il  ne  faut  ni  omettre  une 
is  la  gamme,  ni  répéter  la  même. 

LE    DISCIPLE. 

\  m'écoutez,  vous  n'êtes  donc  pas  à  mon  air? 

LE    MAÎTRE. 

,  non;  point  d'air;  je  n'y  ai  pas  même  pensé.  Mais  je 
promis  de  vous  tirer  aujourd'hui  d'u^,  et  il  faut  que  je 
ne  parole.  Suivez  votre  modulation  mineure  d'ti/. 


208  LEÇONS  DE  CLAVECIN 

LE    DISCIPLE. 

Si  les  autres  me  coûtent  autant  que  ce  maudit  uiy  je  ne  soii 
pas  à  la  fin  de  mes  peines...  Uty  réy  mi  bémol,  fa^  sol;  ei 
puis...  Et  puis,  lay  siy  ut;  et  voilà  ma  gamme  trouvée...  Hiû 
vous  hochez  de  la  tète.  Est-ce  que  ce  n'est  pas  cela?...  Non,  il 
faut  que  la  quinte  ne  soit  distante  de  la  sixte  que  d'un  semi-ton... 
C'est  en  montant,  ut,  ri^  mi  bémol,  fa^  soly  sol  dièse;  non, la 
bémol,  si  bémol,  ut.  Et  en  descendant,  ut^  si  bémol,  la  hémA, 
sol  y  fûy  mi  bémol,  réy  ut.  Et  vous  allez  voir  comme  je  vous  expé- 
dierai cette  gamme. 

LE  maItre. 

Doucement,  doucement...  Comparons  un  peu  la  modulation 
majeure  avec  la  modulation  mineure;  qui  sait  si  nous  neo 
déduirons  pas  quelque  propriété  générale  qui  nous  servira? 

LE    DISCIPLE. 

J'écoute.  Voici  du  nouveau. 

LE    MAItRE. 

La  tonique  uty  la  seconde  réy  la  quarte  /Vi,  la  quinte  sol  e 
l'octave  ut  ne  changent  point  dans  les  deux  modulations,  h 
tierce,  lasixte  et  la  septième  suivent  seules  laloidu  mode  auqoe 
elles  appartiennent.  Ainsi  dans  la  modulation  majeure  d'icf,  l 
tierce  est  mi;  dans  la  modulation  mineure,  mi  bémol.  En  majeu 
la  sixte  est  la;  en  mineur,  la  bémol.  En  majeur  la  septième  es 
si;  en  mineur,  si  bémol;  c'est-à-dire,  ces  trois  intervalles  d'il 
semi-ton  plus  grave  en  mineur  qu'en  majeur,  tirez  vous-mëm 
la  conclusion. 

LE     DISCIPLE. 

Je  vous  ai  prévenu  que  j'étais  un  peu  obtus  ;  et  la  preuv 
c'est  que  je  ne  conclus  rien. 

LE    maItre. 
Cependant  il  s'ensuit  évideniment  qu'il  y  a  trois  bémols  d 
plus  en  mineur  qu'en  majeur. 

LE     DISCIPLE. 

Sans  exception? 

LE    HaItRE. 

Sans  exception. 

LE    DISCIPLE.     • 

Et  s'il  y  a  cinq  bémols  dans  une  modulation  majeure,  il 
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en  aura  huit  dans  la  même  modulation  mineure?  Cela  ne  se  peut, 
il  D*y  a  que  sept  notes. 

LE    MAtTRE. 

Après?  Est-ce  qu'une  de  ces  notes  ne  peut  pas  être  double 
bémol  ? 

LE    DISCIPLE. 

Un  exemple,  s'il  vous  platt. 

LE  maItre. 
En  voici  un  fort  simple.  Vous  conviendrez,  je  crois,  qu'en 
majeur  d'ui  bémol,  toutes  les  notes  de  l'octave  ou  gamme  sont 
bémols. 

LE    DISCIPLE. 

Sans  doute  ;  car  puisqu'on  suppose  la  tonique  ut  baissée  d'un 
semi-ton,  il  faut,  pour  que  la  gamme  reste  la  même,  que  les 
six  autres  notes  soient  baissé^  d*un  semi-ton. 

LE  maItre. 
Nous  aurons  donc  en  majeur  d!ut  bémol,  sept  bémols. 
Ui  bémol ,  ré  bémol ,  mi  bémol ,  fa  bémol ,  sol  bémol ,  la 
bémoU  '<  bémol ,  ut  bémol.  Et  en  mineur  â!ut  bémol  ? 

LE    DISCIPLE. 

Vous  avez  raison;  la  tierce,  la  sixte  et  la  septième  seront 
double  bémol. 

LE    MAÎTRE. 

Donc  :  ut  bé,  ré  bé,  mi  bb,  fa  b,  sol  b,  la  bb,  si  bb;  dix 
bémols. 

LE    DISCIPLE. 

Monsieur. 

LE  maItre. 
Qu'est-ce  qu'il  y  a? 

LE    DISCIPLE. 

Je  crois  que  nous  ferions  bien  de  fermer  le  clavecin ,  et  d'en 
rester  où  nous  en  sommes. 

LE  maItre. 
Pourquoi? 

LE    DISCIPLE. 

C'est  que  cet  art  excède  de  beaucoup  l'étendue  de  mon 
esprit.  Comment?  Si  l'on  me  propose  de  préluder  en  majeur  d'u/ 
double  bémol,  me  voilà  embarqué  dans  quatorze  bémols;  et  en 
iiu  14 
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mineur  d'ui  double  bémoU  dans  dix-sept  bémols;  quelle  tête 
pourrait  y  suffire? 

LE  maItre. 
La  vôtre. 

LE    DISCIPLE. 

Vous  lui  faites  trop  d'honneur. 

LE  maItre. 
Il  y  a  un  petit  escamotage,  qui  n'est  rien;  dont  je  vous 
instruirai,  quand  il  en  sera  temps,  et  qui  vous  débarrassera  de 
tout  ce  fatras  de  dièses  et  de  bémols.  Vous  pourriez  le  deviner. 

le  disciple. 
J'entends  passablement  ce  qu'on  me  dit;  mais  je  ne  devine 
rien. 

LE  maItre. 
Continuons  donc.  .      . 

LE    DISCIPLEf 

J'y  consens;  mais  vous  me  promettez... 

LE    MAÎTRE. 

Oui,  je  vous  promets,  je  vous  jure  tout  ce  qu'il  vous  plaira. 
Mais  retenez  que  dans  l'octave  ou  la  gamme,  la  tierce,  la  sixte 
et  la  septième  sont  majeures  ou  mineures;  et  sachez  que  la  sep- 
tième en  majeure  s'appelle  aussi  septième  superfluej  et  en 
mineur,  simplement  septième, 

LE    DISCIPLE. 

Et  qu'est-ce  d'être  majeur  ou  mineur? 

LE  maItre. 

De  quoi  parlez-vous?  Du  ton?  Je  vous  l'ai  dit.  Des  inter- 
valles? Un  intenalle  est  majeur,  lorsque  dans  une  gamme  il  a 
la  même  étendue  que  dans  la  modulation  majeure  d*ti/;  il  est 
mineur,  lorsqu'il  a  un  semi-ton  de  moins  que  dans  la  même 
gamme  majeure  d't//. 

LE    DISCIPLE. 

Et  s'il  avait  un  semi-ton  déplus,  ou  deux  semi-tons  de  moins 
que  dans  cette  modulation,  comment  l'appellerait-on? 

LE  maItre. 

Et  voilà  les  questions  qui  reviennent.  Ainsi  l'intenalle  d'une 
tierce  majeure  est  de  deux  tons,  ut  mi]  d'une  tierce  mineure, 
d'un  ton  et  demi,  ut  mi  bémol;  d'une  sixte  majeure,  de  quatre 
tons  et  demi,  ut  la  y  d'une  sLxte  mineure,  de  trois  tons  et  de  deux 
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îmi-tons,  ou  de  quatre  toné,  ut  la  bémol;  d'une  septième 
lajeure  ou  superflue,  de  cinq  tons  et  demi^ut  si;  d'uneseptiëme 
liueure  ou  simple,  de  quatre  tons  et  deux  semi-tons,  ou  cinq 
3ns,  ut  si  bémol.  De  la  sensible  à  l'octave,  il  n'y  a  jamais  qu'un 
emi-ton.  A  présent,  vous  pouvez  examiner  seul  la  modulation 
Qixte. 

LE    DISCIPLE. 

D'abord  il  faut  se  la  rappeler;  mi  y  fa^  soly  /a,  «i,  ii/,  ré^  mi. 
Dn  demi-ton,  trois  tons,  un  demi-ton,  deux  tons;  et  en  uty  ut  y 
ut  dièse...  Non,  il  ne  faut  pas  nommer  deux  fois  la  même  note 
dans  le  genre  diatonique...  (7/,  ré  bémol,  mi  bémol,  /W,  sol... 
Je  vais  d'abord  jusqu'à  la  quinte;  là,  je  reprends  haleine... 
Ensuite,  la  bémol,  si  bémol,  ut...  Et  la  gamme  entière,  uty  ré 
bémol,  mi  béçiol,  /Vz,  soly  la  bémol,  si  bémol,  u/,  en  montant  ; 
ut,  Il  bémol,  la  bémol,  sol^  fay  mi  bémol,  ré  bémol,  uty  en  des- 
cendant. 

LE  maItre. 

Ainsi  la  tonique  t/^  la  quarte  /Vz,  la  quinte  soly  et  l'octave 
uiy  immuables  en  mixte,  comme  en  majeur  et  en  mineur.  La 
tierce,  la  sixte  et  la  septième,  comme  en  mineur  ;  la  seconde 
seule,  en  ne  s'éloignant  de  la  tonique  que  d'un  semi-ton,  le 
*Aractérise  et  le  distingue  du  majeur  et  du  mineur.  La  seconde 
îD  mixte,  étant  d'un  semi-ton  plus  grave  qu'en  majeur  et  en 
nineur,  concluez. 

LE    DISCIPLE. 

Que  je  conclue?  à  tout  hasard,  je  conclus  que...  une  gamme, 
iD  ton,  une  modulation  quelconque  ayant  trois  bémols  de  plus 
n  mineur  qu'en  majeur,  la  modulation  mixte  en  aura  quatre  de 
•lus  qu'en  majeur. 

LE  maItre. 

C'est  cela.  Récapitulons.  Vous  savez  parcourir  l'octave  d'ur 
hromatique  et  son  octave  diatonique  suivant  les  trois  modes, 
aajeur,  mineur  et  mixte.  La  diiïérence  de  ces  trois  manières  de 
Doduler  vous  est  connue.  Les  dénominations  différentes  des  huit 
lotesdela  gamme  vous  sont  familières.  Il  me  reste  à  vous  parler 
les  noms  qu'on  donne  aux  treize  sons  de  l'octave  chromatique. 

De  ces  treize  sons,  il  y  en  a  huit  de  communs  à  l'échelle  dia- 
lODique,  et  à  celle-là;  et  on  les  appelle  de  même. 
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Dans  l'octave  chromatique  d't//,  le  son  qui  est  au-dessus  i 
la  tonique  ou  le  ré  bémol,  s'appelle  neuvième  diminuée. 

Le  son  qui  est  au-dessus  de  la  seconde  ré^  s'appelle  $ecmi 
superflue^  s'il  est  pris  pour  ré  dièse  ;  et  tierce  mineure^  s'il  e 
pris  pour  mi  bémol. 

Le  son  qui  est  au-dessus  de  la  quarte,  s'appelle  quarte  mpe 
(lue  ou  triton^  s'il  est  pris  pour  fa  dièse  ;  et  fausse^uiniey  s 
est  pris  pour  sol  bémol. 

Le  son  qui  est  au-dessus  de  la  quinte,  s'sippeWe  quinte  mpe 
fluey  s'il  est  pris  pour  sol  dièse  ;  et  sixte  mineure^  s'il  est  pr 
pour  la  bémol. 

Le  son  qui  est  au-dessus  de  la  sixte,  s'appelle  sixte  supe> 
fluey  s'il  est  pris  pour  la  dièse  ;  et  septième^  s'il  est  pris  poi 
si  bémol. 

La  sixte  la  se  prend  aussi  pour  si  double  bémol  ;  et  alors 
son  double  bémol  s'appelle  septième  diminuée. 

Je  vous  ai  dit  comment  on  indiquait  par  des  chifTi^es  les  hi 
noies  de  la  gamme   diatonique  ;  je  vais  vous  dire  à  présent. 

LE     DISCIPLE. 

Un  moment,  s'il  vous  plaît.  Pourquoi  le  son  qui  est  au-dess 
de  la  tonique  m/,  qui  peut  être  ut  dièse  ou  ré  bémol,  n'a-t- 
pas  aussi  deux  noms? 

LE    MAÎTRE. 

Voilà  une  demande  faite  à  propos,  et  qui  sera  répondue.  1 
quelle  octave  sommes-nous? 

LE     DISCIPLE. 

En  ut. 

LE     MAItRE. 

Si  cet  ut  pouvait  être  dièse,  nous  n'y  serions  plus  ;  donc 
ne  peut  avoir  deux  dénominations. 

LE    DISCIPLE. 

Cela  est  juste. 

LE    maItre. 

Voici  les  caractères  et  les  chiffres  dont  on  se  sert  pour  dé 
gner  les  treize  sons  de  la  gamme  chromatique. 

Le  premier  se  désigne  par  un  1  ou  par  un  8 1  ou 

Le  second  par  un  9  barré 9. 

Le  troisième  par  un  2  ou  par  un  9 2  ou 
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par  un  2  suivi  d'un  dièse.    .    .   .  2j$ 

par  un  2  suivi  d'une  croix.  ...  2"*" 

par  un  3 3 

Le  qutariëme    {  par  un  3  précédé  d'un  bémol.  .    .  b3 

par  un  3  précédé  d'un  bécarre.   .  W 

par  un  bémol b 

par  un  bécarre t| 

par  un  3 3 

Le  cinquième    {  par  un  3  précédé  d'un  dièse.  •   •  1(3 

par  un  dièse jt 

Le  sixième  par  un  & ft 

par  un  h  suivi  d'un  dièse.    .    .    .  &^ 

w  x-^  I  par  un  h  suivi  d'une  croix  ...     4^ 

Le  septième     {  .  i.      ^ 

'^  *  par  un  a  barré 4 

par  un  5  barré d 

Le  huitième  par  un  5 5 

par  un  5  suivi  d'un  dièse bjf^ 

j  par  un  5  suivi  d'une  croix. ...  5^ 

U  neuvième     <p^run6 6 

par  un  6  précédé  d'un  bémol.  .    .    b6 

par  un  6 6 

.....  ,  par  un  6  précédé  d'un  dièse.  .    .  il6  • 

Le  dixième        <  *  a      -     i-  ^*  •  1^ 

par  un  6  précède  d  une  croix  .    .     6 

par  un  7  barré 7 

par  un  6  suivi  d'un  dièse.    .   .    .     6J:| 

,  .^  .  par  un  6  suivi  d'une  croix.  ...     6^ 

Le  onzième        <  '^  ^ 

par  un  / 7 

par  un  7  précédé  d'un  bémol  .    .    t7 

,      ,      ..  (  par  un  7  suivi  d'un  dièse  •    .  .     7J4 

Le  douzième         *  «     .  .  j.  «î 

(  par  un  7  suivi  d  une  croix  ...     7  ^ 

Le  treizième  par  un  8 8 

LE    DISCIPLE. 

Quelle  forêt  de  signes!  Quand  me  seront-ils  familiers? 

LE  maItre. 

J*expose  les  difTicultés;  c'est  la  pratique  et  le  temps  qui  les 
lèvent.  Tous  les  sons  qui  font  avec  la  tonique  des  intervalles 
superflus  sont  suivis  d'un  dièse  ou  d'une  croix;  d'un  dièse,  s'ils 
soot  en  même  temps  notes  dièses  ;  comme  dans  l'octave  chro- 
matique d'tir^  la  quinte  superflue  sol  dièse;  d'une  croix,  s'ils 
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sont  notes  naturelles  ;  comme  la  septième  superflue  siy  dans  la 
même  octave. 

LE    DISCIPLE. 

Pourquoi  tant  de  signes  pour  treize  sons?  Treize  n'auraient- 
ils  pas  été  suflisants? 

LE   maItre. 

Non.  Ce  nombre,  qu'on  pourrait  à  la  vérité  diminuer,  est  la 
suite  nécessaire  du  double  emploi  d'un  même  son.  Dans  Toc- 
tave  chromatique  d*ut^  le  son,  qui  est  au-dessus  de  la  quarte, 
peut-être  ou  fa  dièse  ou  sol  bémol. 

LE     DISCIPLE. 

Qu'importe,  puisque  c'est  la  même  touche  de  mon  clavier, 
le  même  son. 

LE    MAÎTRE. 

Il  importe  si  fort  que,  selon  le  nom  qu'on  lui  donne,  il 
appartient  à  telle  ou  telle  modulation,  il  dérive  de  telle  ou  telle 
harmonie;  l'accord  qu'il  portera  sera  différent;  il  sera  le  con- 
ducteur à  certaines  routes,  et  que  c'est  à  ce  nom  que  je  recon- 
naîtrai le  compositeur  par  principe  et  le  compositeur  de  routine  : 
mais  vous  m'avez  fait  enfreindre  un  serment. 

LE    DISCIPLE. 

Un  serment! 

LE     MAÎTRE. 

Oui  ;  celui  de  ne  jamais  dire  à  mon  élève  ce  qu'il  n'est  pas 
en  état  d'entendre.  Avez-vous  compris  quelque  chose  à  ce  que  je 
viens  de  vous  répondre?  Non?  Il  était  donc  inutile  que  je  vous 
répondisse.  Revenons  à  la  raison  des  autres  signes.  Le  quatrième 
son  de  l'octave  chromatique  en  a  sept. 

LE     DISCIPLE. 

Enrayons  ici,  de  grâce;  ma  pauvre  tête  se  perd  là-dedans, 
le  m'en  tiendrai  pour  le  moment  à  exécuter  ces  treize  sons 
chromatiques,  de  la  main  droite  ;  à  moins  que  vous  ne  fussiez 
assez  honnête  pour  m'en  apprendre  le  doigté  de  la  main 
gauche. 

LE    MAÎTRE. 

Si  j'ai  cette  complaisance,  j'en  exigerai  une  autre. 

LE     DISCIPLE. 

Dites? 
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LE    HAItRE. 

C'est  de  faire  avec  moi  une  petite  tournée  dans  les  octaves 
de  la  et  de  mi. 

LE     DISCIPLE. 

Volontiers. 

LE  maItre. 

Remarquez  que  les  notes  de  la  modulation  mineure  en  la 
sont  toutes  naturelles,  ainsi  que  celles  de  la  modulation  majeure 
en  ut. 

Que  les  huit  notes  de  la  modulation  mixte  en  mi  sont  aussi 
toutes  naturelles. 

Que  cette  qualité  commune  à  ces  trois  modulations  les  a 
fait  appeler  relatives. 

Que  la  modulation  mineure  en  la  est  d'un  ton  et  demi,  ou 
d'une  tierce  mineure  plus  grave  que  sa  relative  majeure  ni. 

Que  la  modulation  mixte  en  mi  est  de  deux  tons,  ou  d'une 
tierce  majeure  plus  aiguë  que  sa  relative  majeure  ni. 

Que  les  relatives,  mineure  la  et  mixte  mi,  sont  éloignées 
d'un  intervalle  de  quinte  ;  car  mi  est  la  dominante  de  la. 

Que  vous  n'avez  exécuté  en  la  que  la  modulation  mineure 
et  que  ce  son  a  ses  modulations  majeure  et  mixte. 

LE    DISCIPLE. 

Je  conçois  ;  et  ce  sont  ces  deux  dernières  modulations  en  la 
<iue  vous  me  demandez  ;  il  est  aisé  de  vous  contenter. 

En  majeur  d'u/,  deux  tons,  un  demi-ton,  un  ton  ;  donc  en 
niajeur  de  la;  la^  siy  ut  dièse,  réy  mi. 

En  majeur  d'uty  depuis  la  quinte  jusqu'à  l'octave,  deux  tons 
et  un  semi-ton.  Donc,  en  majeur  de  la  y  fa  dièse,  sol  dièse,  la. 

Et  en  montant,  la^  siy  ut  dièse,  ré^  miy  fa  dièse,  sol  dièse,  la. 

En  descendant,  la^  sol  dièse,  fa  dièse,  miy  réy  ut  dièse,  siy  la. 

Pas  plus  d'embarras  pour  la  modulation  mixte  en  la. 

En  montant,  hy  si  bémol,  uty  réy  miy  fay  soly  la. 

En  descendant,  Uiy  soly  fay  miy  réy  uty  si  bémol,  la. 

LE  maItre. 
Et  cela  ne  vous  dit-il  rien? 

LE    DISCIPLE. 

Attendez.. •  Oui...  Gela  me  dit  que  la  modulation  majeure  a 
rois  dièses  déplus  que  la  modulation  mineure  ;  cela  est  évident. 
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puisque  la  tierce,  la  sixte  et  la  septième  sont  d*un  demi-too 
plus  aiguës  en  majeur  qu'en  mineur. 

LE    MAtTRE. 

Bien  vu. 

LE    t)ISCIPLB. 

Laissez-moi  aller  en  mi;  la  modulation  mineure  en  mon- 
tant est  miy  fa  dièse,  soly  la^  siy  uiy  riy  mi;  en  descendant, 
miy  réy  uty  siy  lûy  soly  fa  dièse,  mi. 

Sa  gamme  majeure  est  miy  fa  dièse,  sol  dièse,  la,  siy  ut 
dièse,  ré  dièse,  miy  en  montant;  miy  ré  dièse,  ui  dièse,  siy  /«, 
sol  dièse,  fa  dièse,  miy  en  descendant. 

Donc,  la  modulation  mineure  a  un  dièse  de  plus  que  la  mixte. 

LE    MAÎTRE. 

Donc,  la  mixte  enchérit  sur  la  mineure  en  bémols,  et  la  mi- 
neure en  dièses  sur  la  mixte.  Donc,  si  la  modulation  majeure  t 
un  bémol,  la  mineure  du  même  son  en  aura  quatre,  et  la 
mixte  cinq. 

LE     DISCIPLE. 

Donc,  si  la  modulation  mixte  a  un  dièse,  la  modulation  mi- 
neure du  même  son  en  aura  deux,  et  la  majeure  cinq.  Qu'en 
dites-vous? 

LE     MAÎTRE. 

Que  vous  vous  arrêtez  tout  court,  ou  que  vous  galoppez. 
Puisque  vous  voilà  parti,  faites-moi  la  modulation  majeure 
de  soi. 

LE    DISCIPLE. 

Soly  Itty  siy  uty  Té^,  m/,  /Vi  dièse,  soly  en  montant. 
Soly  fa  dièse,  miy  ré,  uty  siy  Uiy  soly  en  descendant. 
J'aime  cette  modulation  :  elle  n'a  qu'un  dièse,  qu'une  touche 
blanche. 

LE    MAÎTRE. 

Et  qu'aura-t-elle  en  mineur,  cette  modulation  qui  vous 
plaît?  Des  dièses?  Des  bémols?  Et  combien? 

LE     DISCIPLE. 

Attendez,  il  faut  que  je  raisonne...  Toute  modulation  mineure 
a  trois  bémols  de  plus  que  la  majeure  du  même  nom...  Ces  trois 
b(*mols  tombent  sur  la  tierce,  la  sixte  et  la  septième...  Il  s'agit 
de  sol...  La  tierce  si  sera  bémol,  la  sixte  mi  sera  bémol,  la  sep- 
tième fa  sera  bémol...  Mais  en  majeur,  ce  fa  est  dièse...  Le 
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bémol  détruira  le  dièse.  Le  fa  deviendra  naturel;  et  en  sol 
mineur,  il  y  aura  deux  bémols;  donc  en  sol  mixte,  trois. 

LE   maItre. 
Grand  logicien  ! 

LE     DISCIPLE. 

Ne  plaisantez  pas  ;  je  vous  assure  que  ces  combinaisons-là 
ont  leur  difliculté.  Sept  notes  naturelles,  sept  notes  dièses,  sept 
notes  bémols;  et  trois  modes. 

LE     MAÎTRE. 

Et  la  modulation  mineure,  la  modulation  mixte  relatives  à  la 
majeure  de  «o/,  quelles  sont-elles? 

LE     DISCIPLE. 

Nous  savons  que  la  mineure  est  d'une  tierce  mineure  plus 
grave  que  la  majeure;  donc  la  modulation  mineure  relative  de 
la  majeure  de  sol  est  celle  de  mi^  qui  n'aura  qu'un  dièse,  non 
plus  que  la  majeure  de  sol  :  nous  savons  que  la  mixte  relative 
est  d'une  tierce  majeure  plus  aiguë  que  la  majeure  ;  donc  cette 
mixte  sera  si.  En  vérité,  je  prends  courage. 

LE    MAÎTRE. 

Jusqu'à  la  première  difficulté  qui  se  présentera. 

LE    DISCIPLE. 

Déjà  je  connais  trois  modulations  relatives  naturelles  ;  trois 
modulations  relatives  avec  un  dièse;  je  parcours  l'octave  d'ti/ 
diatoniquement  suivant  les  trois  modes;  je  suis  sublime  dans 
les  octaves  de  la^  de  sol  et  de  si;  je  me  tire  des  modulations 
majeure  et  mixte  ;  ce  que  j'exécute  dans  quelques  octaves,  je 
puis  l'exécuter  en  toutes.  Je  ne  parle  pas  de  l'octave  chroma- 
tique d'til;  vous  en  penserez  de  mon  caractère  ce  qu'il  vous 
plaira,  mais  j'ai  pris  en  dédain  un  genre  hérissé  de  noms  et  de 
signes.  Par  quelle  octave  voulez-vous  à  présent  que  je  poursuive 
mes  excursions  diatoniques? 

LE  maItre. 

Voilà  une  belle  ardeur  dont  il  faut  se  presser  de  profiter. 

LE  disciple. 

Se  presser  n'est  pas  obligeant. 

LE     MAÎTRE. 

Ne  TOUS  fichez  pas  d'une  plaisanterie  qui  sera  suivie  d'un 
lorvice  important.  Soyez  soulagé  du  mode  mixte. 
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LE    DISCIPLE. 

Ha,  ce  pauvre  mode  mixte  ! 

LE  maItre. 

Oui,  je  le  supprime  ;  et  pour  que  le  mode  mineur  n*ait  rien 
de  commun  avec  ce  monstre  moderne,  je  donne  une  note  sen- 
sible au  premier...  Mais  sérieusement,  est-ce  que  vous  boudez? 

LE    DISCIPLE. 

Et  mon  temps,  et  ma  peine... 

LE   haItre. 
Et  la  mienne  que  je  ne  regrette  pas  7  Cpmment  1  vous  vous 
révoltez  contre  le  genre  chromatique,  et  vous  ne  pouvez  souflrir 
que  je  fasse  main  basse  sur  le  mode  mixte  I 

LE     DISCIPLE. 

La  modulation  mineure  de  la  sera  donc  en  montant,  lûy  «i, 
ut  y  ré^  mi  y  fuy  sol  dièse,  la;  et  en  descendant? 

LE   siaItre. 
Tous  les  sons  naturels,  et  vous  direz,  lay  soly  fa  miy  riy  ut. 
si  y  la. 

LE    DISCIPLE. 

Cette  marche  du  mineur  en  montant  est-elle  bien  selon  la 
loi  du  genre  diatonique?  Au  lieu  d'aller  par  tons  et  semi-tons, 
sauter  à  la  sensible  par  un  ton  et  demi  ;  cela  est  singulier.  Et  la 
raison  de  cette  singularité? 

LE     MAÎTRE. 

La  meilleure  que  je  sache,  c*est  que  l'organe  s'en  accom- 
mode, et  qu'il  y  a  quelque  principe  physique  de  son  indulgence 
qu'on  découvrira  peut-être  un  jour.  Le  croyez-vous  plus  secret 
que  celui  de  l'intonation  naturelle  de  la  quinte,  de  la  tierce  et 
de  la  quarte  de  l'octave? 

LE    DISCIPLE. 

Vous  m'avez  déjà  dit  quelque  chose  de  cette  prédilection  de 
la  voix  ;  mais  je  ne  m'en  rappelle  plus  rien  ;  un  mot  seulement 
qui  me  remette  sur  la  voie. 

LE   maItre. 
Tout  corps  sonore,   outre  son  propre  son,  en  fait  encore 
résonner  sensiblement  deux  autres  plus  aigus,  l'un  à  la  quinte 
au-dessus  de  son  octave;  l'autre  à  la  tierce  majeure  au-dessus 
de  sa  double  octave. 
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LE    DISCIPLE. 

Qu'on  appelle  ses  harmoniques. 

LE    MAtTRE. 

Le  premier  fait  une  douzième,  et  l'autre  une  dix-septième 
rec  le  corps  sonore. 

LE    DISCIPLE. 

Quoi  !  quand  je  touche  le  second  ut  de  mon  clavier,  le  qua- 
îème  sol  et  le  quatrième  mi  résonnent? 

LE    MAÎTRE. 

Et  en  rapprochant  ces  deux  sons  de  leur  générateur,  en  les 
renant  au  grave,  on  a  la  quinte  et  la  tierce,  deux  sons  que  la 
mique  détermine,  et  qui  préoccupent  presque  en  naissant  nos 
reilles. 

Le  même  ut  fait  frémir  sa  quinte  au  grave,  et  cette  quinte, 
rise  à  l'aigu  et  rapprochée  du  générateur,  est  la  quarte  fa. 

Ainsi  dans  ce  cortège  de  sons,  que  la  nature  associe  à  la 
^nnance  de  tout  corps,  et  qui  l'accompagnent  à  plus  ou 
loins  de  distance. .. 

LE    DISCIPLE. 

Les  plus  familiers  pour  l'oreille  et  les  plus  faciles  pour  la 
oix  sont  l'octave  ut  uty  la  quinte  ut  sol,  la  tierce  ui  miy  la 
[uarte  ut  fa. 

LE    MAÎTRE. 

D'où  il  s'ensuit  que  toutes  les  notes  naturelles,  uty  réy  mi, 
%  soly  loy  excepté  si,  produisent  pour  leur  quinte  des  notes 
aitorelles. 

LE    DISCIPLE. 

Pourvu  que  cela  soit  aussi  vrai  que  facile  à  entendre.  La 
quinte  de  si  est  le  fa  dièse. 

LE    MAÎTRE. 

Que  toutes  les  notes  naturelles,  excepté  le  fa,  ont  aussi  des 
Dotes  naturelles  pour  quarte. 

LE    DISCIPLE. 

En  effet  la  quarte  de  fa  est  le  si  bémol. 

LE    MAÎTRE. 

Que  le  fa  dièse  a  pour  quinte  Vut  dièse. 
Que  Vut  dièse  a  pour  quinte  le  sol  dièse. 
Le  soi  dièse  pour  quinte  le  ré  dièse. 
Le  ri  dièse  pour  quinte  le  la  dièse. 
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Le  la  dièse  pour  quinte  le  mi'  dièse. 
Le  mi  dièse  pour  quinte  le  si  dièse. 
Le  si  dièse  pour  quinte  le  fa  double  dièse. 
Que  Yul  dièse  suppose  le  fa  dièse  dans  une  modulatioo 
([uelconque. 

LE    DISCIPLE. 

Que  le  sol  dièse  y  suppose  le  fa  et  Vut  dièses. 

Que  le  ré  dièse  y  suppose  le  /Vi,  Vui  et  le  sol  dièses. 

Que  le  la  dièse  y  suppose  le  fa^  Yuty  le  sol  et  le  ré  dièses. 

Que  le  mi  dièse  y  suppose  le  foy  Vuty  le  soly  le  ré  et  le  k 
dièses. 

Que  le  si  dièse  y  suppose  le  /Vi,  Vuty  le  soly  le  ré,  le  b  et  ie 
mi  dièses,  et  ainsi  de  suite. 

LE  maItre. 

Donc,  s'il  n'y  a  qu'un  dièse  dans  une  modulation,  il  doit 
être  sur  le  fa.  ' 

S'il  y  en  a  deux,  ils  seront  sur  le  fa  et  Vui. 

S'il  y  en  a  trois,  ils  seront  sur  le  /Vï,  Vut  et  le  sol. 

S'il  y  en  a  quatre,  ils  seront  sur  le  foy  Vuty  le  sol  et  le  ré. 

S'il  y  en  a  cinq,  ils  seront  sur  le  /ii,  Vuty  le  soly  le  ré  et 
le  la. 

LE    DISCIPLE. 

S'il  y  en  a  six,  ils  seront  sur  le  ///,  Vuty  le  sol^  le  ré,  le  k 
et  le  mi  'y  et  ainsi  de  suite;  et  même  raisonnement  sur  !« 
!)émols.  Les  dièses  s'engendrent  en  montant  de  quinte  en  quinte, 
et  les  bémols  en  montant  de  quarte  en  quarte. 

LE     MAÎTRE. 

Et  comment  cela? 

LE     DISCIPLE. 

Comment?...  Un  peu  de  patience. 

Le  fa  a  pour  quarte  en  montant  ou  pour  quinte  en  descen^ 
dant  le  si  bémol. 

Le  si  bémol  pour  quarte  le  mi  bémol. 

Le  mi  bémol  pour  quarte  le  ///  bémol. 

Le  la  bémol  pour  quarte  le  ré  bémol. 

Le  ré  bémol  pour  quarte  le  sol  bémol. 

Le  sol  bémol  pour  quarte  Vut  bémol,  etc. 

Donc,  dans  une  modulation  quelconque,  le  mi  bémol  sup^ 
pose  le  si  bémol. 
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Le  la  bémol  y  suppose  le  si  et  le  mi  bémols. 

Le  ré  bémol  y  suppose  le  si^  le  mi  et  le  la  bémols. 

Le  sol  bémol  y  suppose  le  si,  le  wi,  le  la  et  le  ré  bémols. 

Vui  bémol  y  suppose  le  siy  le  mi^  le  //i,  le  rrf  et  le  sol 
bémols. 

Le  fa  bémol  y  suppose  le  siy  le  mi^  le  fa,  le  réy  le  *o/  et  Yut 
bémols,  etc. 

Donc,  toutes  les  notes  de  Toctave  sont  bémols  en  ut  bémol. 

Donc,  s*il  n'y  a  dans  une  modulation  qu'un  bémol,  c'est  le^i. 

S'il  y  en  a  deux,  ce  sont  le  si  et  le  mi. 

S'il  y  en  a  trois,  ce  sont  le  si,  le  mi  et  le  la. 

S'il  y  en  a  quatre,  ce  sont  le  si,  le  w«,  le  la  et  le  ré. 

S'il  y  en  a  cinq,  ce  sont  le  siy  le  mi  y  le  //i,  le  ré  et  le  sol. 

S'il  y  en  a  six,  ce  sont  le  siy  le  mi,  le  /a,  le  réy  le  sol  et  Yut. 

S'il  y  en  a  sept,  ce  sont  le  siy  le  mi,  le  /a,  le  r^,  le  soly  Yut 
et  le  /Vi. 

Ce  qui  me  ramène  à  la  première  conclusion  que  j'avais 
tirée  sur  l'octave  ou  gamme  de  fa. 

LE  maItre. 
Bravo,  bravissimo. 

LE    DISCIPLE. 

11  n'y  a  pas  tant  à  se  récrier  sur  ma  pénétration  ;  je  n'ai  fait 
que  répéter  mot  pour  mot  sur  les  bémols  ce  que  vous  avez  dit 
sur  les  dièses. 

LE  maItre. 

Voici  donc  l'ordre  des  notes  naturelles  :  Uty  réy  miy  /Vi,  soly 
Itf,  f  I. 

L'ordre  nécessaire  des  dièses,  selon  moi  :  Fû,  uty  soly  réy 
la.  miy  si. 

L'ordre  nécessaire  des  bémols,  selon  vous  :  Siy  miy  lay  réy 
toi,  uiy  fa. 

D'où  vous  voyez  que  l'ordre  des  dièses  est  l'inverse  des 
bémols,  et  que  le  dernier  dièse  est  le  premier  bémol  et  le  pre- 
mier dièse  le  dernier  bémol...  A  quoi  rêvez-vous  ?...  Vous  ne 
m'êcoutez  pas. 

LE  disciple. 

Je  calcale...  Sept  notes  naturelles...  Sept  notes  dièses... 
Sq>t  notes  bémols...  De  bon  compte  vingt  et  un  sons;  et  l'octave 
chromatique,  qui  renferme  tous  les  sons,  n'en  a  que  treize, 
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même  en  y  comprenant  les  deox  nniffloiw,  Coaunent  locordei- 
voas  cela? 

LE    MaItEE. 

Vous  avez  donc  oublié  que  le  ré  dièse  et  le  »ti  bémd... 

LE    DISCIPLE. 

Je  suis  un  imbécile...  Je  trouve  qoe  noos  avons  betucoup 
dit  et  peu  exercé.  Quelle  est  la  modulation  majeure  de  sepi 
bémols? 

LE    MaItBE. 

Combien  j  a-t-il  de  notes  dans  une  gamme? 

LE    DISCIPLE. 

Sept. 

LE    MAItBE. 

Toutes  les  notes  en  majeur  A' ut  ne  sont-elles  pas  naturelles  7 

LE    DISCIPLE. 

Toujours  un  imbécile.  C'est  le  majeur  d*ii/  bémol.  • .  Voyons 
comment  je  m'en  démêlerai. . .  Cette  modulation  est  commode; 
l>oint  d'inter\'alles  à  combiner. . .  Tout  est  bémol. . .  Lt  bémol, 
rv  bémol,  mi  bémol,  fa  bémol. . .  Mais  c'est,  je  crois,  la  même 
chose  que  la  modulation  majeure  de  si...  Oui...  Mais  en 
majeur  de  $ij  il  y  a  cinq  dièses. . .  Ne  me  serait-il  pas  plus  ai^* 
(le  jouer  avec  cinq  dièses  qu'avec  sept  bémols? 

LE  maItre. 
Et  vous  laisseriez  là  vos  chers  bémols? 

LE    DISCIPLE. 

Je  prends  mes  aises  où  je  les  trouve. 

LE   maItre. 
Voudriez-vous  me  chercher   la   modulation  majeure  en  11/ 

dièse? 

LE     DISCIPLE. 

Helle  dilTicultél  toutes  notes  naturelles  en  t//;  toutes  dièses 

en  ut  dièse. 

LE   maItre. 

Puisque  vous  dédaignez  les  choses  faciles,  dites-moi  lamodu- 
lution  majeure  en  ré  bémol. 

LE     DISCIPLE. 

Deux  tons,  un  semi-ton,  un  ton. . .  Hé  bémol,  mi  bémol,  /îi, 
sol  bémol,  la  bémol...  En  voici  bien  d'une  autre;  ce  sont  les 
inOnies  touches  qu'en  majeur  d't</  dièse. 
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LE    MAÎTRE. 

Et  VOUS  voilà  revenu  avec  vos  bons  amis  les  bémols;  car  il 
Y  a  sept  dièses  en  majeur  d!ul  dièse,  et  il  n'y  a  que  cinq  bémols 
?n  majeur  de  ré  bémol. 

LE    DISCIPLE. 

Vous  VOUS  jouez  de  mon  ignorance. 

LE  maItre. 

Nous  nous  amusons  l'un  et  l'autre.  Nous  trompons  par  un 
»eu  de  gaieté  la  sécheresse  de  la  matière.  Mais  puisque  nous  en 
ommes  sur  les  dièses  et  les  bémols,  ne  ferions-nous  pas  bien 
le  les  couler  à  fond? 

Dans  la  succession  nécessaire  des  dièses  fa,  uty  soly  réy  /û, 
ni,  siy  ne  voyez-vous  pas  que  le  dernier  est  toujours  note  sen- 
ible,  en  majeur? 

LE    DISCIPLE. 

Pas  trop. 

LE    BIAÎTRE. 

Quel  est  l'intervalle  de  la  sensible  à  l'octave? 

LE    DISCIPLE. 

Cn  semi-ton. 

LE  maItre. 
Donc,  en  soly  c'est  fa  dièse;  en  ;V,  c'est  lU  dièse. 

LE     DISCIPLE. 

J'y  suis.  En  soly  c'est  le  fa  dièse,  et  il  est  seul  :  mais  en  réy 
c'est  Yut  dièse  avec  le  fa  dièse  ;  en  //i,  c'est  le  sol  dièse  avec  le 
/id  dièse  et  Yut  dièse...  Voilà  sur  les  dièses  une  belle  propriété! 
pourquoi  ne  me  l'avoir  pas  indiquée  tout  de  suite?  Vous  m'eus- 
siez épargné  bien  de  la  peine,  que  je  me  suis  donnée  à  les  cher- 
cher. 

•      LE    MAÎTRE. 

Et  vous  eussiez  ignoré  bien  des  choses  que  vous  avez  apprises 
en  les  trouvant. 

LE    DISCIPLE. 

Hélas  !  je  ne  sais  rien,  et  le  mois  s'écoulera  sans  avoir  eu  la 
douceur  de  jouer  un  malheureux  petit  air. 

.LE  maItre. 
C'est  votre  faute,  c'est  la  faute  de  votre  ami;  nous  allions 
dâmter  par  l'air  :  Je  n'en  sais  rien.  Je  vous  solfiais  la  belle  alle- 
mande qui  vous  plaît  ;  lorsque  tout  à  coup  vous  faites  des  ques- 
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lioDs,  il  vous  faut  des  principes,  vous  courei  après  réruditioo 
musicale,  vous  TOUS  livres  i  toutes  sortes  d'écarts;  et  nous  arri- 
vons où  nous  en  sommes,  au  lieu  d'aller  où  vous  vouliez. 

LE    DlftCIPLB. 

Malgré  votre  haine  pour  les  questionneurs  et  les  questions, 
il  faut  pourtant  que  je  vous  demande  si  le  demior  dièse  est 
aussi  la  sensible  en  modulation  mineure. 

LE  haItbe. 

Non.  Tous  voyes  bien  qu'en  mineur  de  ifii|  fa  dièse,  le  pre- 
mier des  dièses  est  la  seconde  de  cette  octave. 

LE    niSCIPLB. 

C'est  peut-^tre  le  dernier  bémol. 

LE  maItre. 
Et  pourquoi? 

LE    DISCIPLE. 

Pourquoi?  Parce  que  les  bémols  vont  au  rebours  des  dièses. 

LE  haItbb. 
Méfiez-vous  de  ces  analogies-l&  ;  et  en  général  de  toute  ana- 
logie. Quel  est  le  septième  bémol  dans  {a  succession  des  bémols  7 

LE    DISCIPLE. 

Fa  bémol. 

LE  maItee. 
Quelle  est  la  modulation  de  sept  bémols? 

le    DISCIPLE. 

Vi  bémol. 

LE    MAItRE. 

Donc,  le  dernier  bémol  est  quarte  de  la  gamme. 

LE    DISCIPLE. 

Mais  en  $ol  mineur;  je  sais  qu'il  y  a  deux  bémols,  dont  le 
dernier  est  mi^  qui  n'est  pas  la  quarte  de  #o/;  donc,  votre  règle 
n'est  pas  générale. 

LE  maItre. 

Vous  parlez  du  mineur,  et  moi  je  parle  du  majeur  ;  et  ce 
mi  y  qu*est-il  dans  la  gamme  de  sol  ? 

LE    DISCIPLE. 

Sixte. 

LE    HAItRE. 

Concluez  donc  que  le  dernier  bémol  est  quarte  en  majeur,  et 
sixte  en  mineur,  et  non  la  note  sensible. 
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Dites-moi  à  présent  quelle  est  la  modulation  majeure  d*un 
bémol? 

LE    DISCIPLE. 

Puisqu'il  n'y  a  qu'un  bémol,  ce  bémol  est  si.  Ce  si  est  la 
quarte  de  la  gamme.  Donc  la  modulation  est  la  majeure  de 
fa. 

LE    MAITRE. 

Vous  voyez.... 

LE    DISCIPLE. 

Ce  que  je  veux  voir  à  présent,  c'est  si  tous  vos  principes 
s'accordent.  Un  seul  bémol  si;  modulation  en  majeur  de  fa... 
Mais  la  modulation  mineure  a  trois  bémols  de  plus  que  la 
majeure,  vous  me  l'avez  dit.  Donc  en  mineur  de  /Ji,  quatre 
bémols,  si,  mi  y  la^  ré...  Mais  le  dernier  est  la  sixte,  vous  venez 
de  me  le  dire...  Le  dernier  est  ré;  en  effet,  sixte  de  fa...  Tout 
tient,  vous  pouvez  continuer. 

LE  maItre. 
Vous  voyez  que  la  modulation  majeure  d't/f  a  toutes  ses 
notes  naturelles  ;  que  la  modulation  majeure  de  sa  quinte  sol  a 
un  dièse,  et  que  la  modulation  majeure  de  sa  quarte  fa  a  un 
bémol.  Concluez. 

LE    DISCIPLE. 

Je  conclus  à  jouer  y  soit  en  uiy  parce  que  le  naturel  me  platt, 
soit  en  /Vi,  parce  que  j'aime  le  bémol. 

LE  maItre. 

Et  moi,  qu'en  général  si  vous  passez  de  la  modulation  d'un 
son  à  la  modulation  de  sa  quinte,  vous  aurez  un  dièse  de  plus, 
et  à  la  modulation  de  sa  quarte,  un  bémol  de  plus. 

LE    DISCIPLE. 

Comme  il  vous  plaira;  mais  je  n'y  vois  plus  rien...  Je 
mens;  je  vois  que  votre  conclusion  est  juste.  Je  sais  qu'en 
majeur  de  la,  il  y  a  trois  dièses,  et  qu'en  majeur  de  miy  quinte 
de  lûy  il  y  en  a  quatre.  Donc,  en  majeur  de  si  quinte  de  mi, 
il  y  en  aura  cinq  ;  en  majeur  de  fa  dièse,  quinte  de  siy  il  y  en 
aura  six;  en  majeur  d'u/  dièse,  quinte  de  fa  dièse,  il  y  en  aura 
sept;  ce  qui  est  évident  ;  et  ce  qui  ne  l'est  pas  moins,  c'est  que 
le  si  dièse  sera  la  note  sensible,  de  même  que  dans  la  modula- 
tion majeure  de  six  dièses,  ou  de  fa  dièse,  le  mi  dièse  sera 
pareillement  la  note  senàble. 

XII.  15 
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LE    MAÎTRE. 

Et  la  modulation  majeure  de  six  bémols? 

LE    DISCIPLE. 

Succession  des  bémols,  «',  mi  y  fa,  réy  soly  ii/...  Le  dernier 
ut  est  la  quarte....  Donc  la  modulation  majeure  de  six  bémols 
est  sol  et  sol  bémol....  Rien  à  gagner. 

LE  maItre. 
Que  dites-vous? 

LE    DISCIPLE. 

Que  le  fa  dièse  peut  être  pris  pour  le  sol  bémol,  ou  \tsol 
bémol  pour  le  fa  dièse;  mais  qu'il  y  a  six  dièses  d'un  côté,  et 
six  bémols  de  l'autre. 

LE  haItre. 

Je  prends  cette  tonique  pour  fa  dièse,  lorsque  j'y  suis  con- 
duit par  des  dièses;  pour  sol  bémol,  lorsque  j'y  arrive  par  des 
bémols;  et  vous  serez  de  mon  avis  dans  la  suite.  A  présent, 
écoutez. 

le  disciple. 
Si  je  puis. 

le  maItre. 

La  modulation  majeure  de  fa  dièse  a  six  dièses,  et  la  modu- 
lation majeure  de  sol  bémol  a  six  bémols;  six  et  six  font  douze. 

La  modulation  majeure  d'i//  dièse  a  sept  dièses,  et  la  modu- 
lation majeure  de  ré  bémol  a  cinq  bémols.  Sept  et  cinq  font 
douze. 

La  modulation  mineure  de  sol  dièse  a  cinq  dièses,  et  la  mo- 
dulation mineure  de  la  bémol  a  sept  bémols.  Cinq  et  sept  font 
douze. 

Donc  toujours  douze  pour  la  somme  des  dièses  et  des  bémols 
de  deux  modulations  majeures  ou  mineures,  qui  ont  l'une  et 
Tautrepour  tonique  la  même  touche,  sous  deux  noms  diflerents. 

le  disciple. 
Je  m'en  réjouis  pour  le  nombre  douze.  Mais  je  suis  telle- 
ment excédé  de  dièses  et  de  bémols,  que  je  n'aurais  pas  la 
force  d'exécuter  une  gamme,  pas  même  le  courage  de  vous  de- 
mander un  air. 

LE  maître. 
Je  ne  vous  ai  cependant  entretenu  que  de  sept  dièses  et 
sept  bémols. 
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LE   DISCIPLE. 

Est-ce  qu'il  y  en  a  davantage  7 

LE  haItre. 
Mais  le  fa^  \ui  et  le  sol  deviennent  souvent  des  doubles 
lèses  ;  et  le  $i^  le  inl  et  le  la^  doubles  bémols. 

le  disciple. 
Et  vous  espérez  m' engager  dans  ces  doubles-là? 

le  maître. 
Non  ;  ce  sera  pour  une  autre  fois  ;  mais  il  y  a  une  belle 
propriété  du  nombre  sept,  et  très-analogue  à  celle  du  nombre 
douze. 

LE   DISCIPLE. 

Je  m'en  moque. 

LE  maItre. 

Celle  du  nombre  douze  est  relative  à  deux  modulations  ma- 
sures, ou  à  deux  modulations  mineures,  prises  dans  une  même 
ctave... 

LE   DISCIPLE. 

Je  n'écoute  plus. 

LE  maItre. 

Celle  du  nombre  sept  est  relative  à  deux  modulations  ma- 
ires, ou  à  deux  mineures,  prises  dans  deux  octaves  éloignées 
une  de  l'autre  d'un  demi-ton. 

LE   DISCIPLE. 

Je  n'entends  plus.  Je  suis  sourd. 

LE  maître. 
La  somme  des  dièses  et  des  bémols  de  ces  deux  modula- 
ons  est  toujours  sept. 

LE   DISCIPLE. 

Sept? 

LE   MAÎTRE. 

Oui,  sept. 

LE   DISCIPLE. 

Malgré  ma  lassitude,  vous  m'entraînez. 

En  majeur  de  fa^  un  bémol  ;  en  majeur  de  fa  dièse,  six 
ièses.  Six  et  un  font  sept. 

En  majeur  de  zol^  un  dièse  ;  en  majeur  de  nol  bémol,  six 
émois.  Six  et  un  font  sept. 
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En  majeur  de  la  bémol,  quatre  bémols  ;  en  majeur  de  b, 
trois  dièses.  Quatre  et  trois  font  sept. 

£n  majeur  de  mi  bémol,  trois  bémols;  en  majeur  de  mij 
quatre  dièses.  Trois  et  quatre  font  sept. 

En  majeur  de  si  bémol ,  deux  bémols  ;  en  majeur  de  «i, 
cinq  dièses.  Deux  et  cinq  font  sept. 

...  Toujours  sept...  Non,  cela  n'est  pas  vrai;  car  en  ma- 
jeur de  sol  un  dièse;  et  en  majeur  de  sol  dièse,  huit  dièses, i 
cause  du  fa  double  dièse.  Huit  et  un  font  neuf. 

LE  uaItre. 
Oui,  neuf  dièses.  Hais  vous  ai-je  dit  qu'il  fallait  prendre  la 
somme  des  dièses  ou  des  bémols  des  deux  modulations,  ou  la 
somme  de  leurs  dièses  et  de  leurs  bémols  ?  Si  l'une  donne  des 
dièses,  ne  faut-il  pas,  selon  ma  règle,  que  l'autre  donne  des 
bémols  ?  Votre  exemple  la  laisse  donc  intacte. 

LE   DISCIPLE. 

Il  est  vrai.  C'est  que  je  n'y  suis  plus.  Ça,  finissons.  Parlez- 
moi  du  beau  temps,  de  la  pluie...  Je  crois  que  les  saisons  sont 
(l(Tangées  ;  il  y  a  dix  ans  qu'on  n'a  vu  de  printemps  ;  et  les 
étrs,  on  ne  sait  ce  qu'ils  sont  devenus...  Ah  I  qu'est-ce  que  ce 
bruit  aigu  7 

LE  maItre. 

Ce  n'est  rien.  C'est  une  corde  de  votre  instrument  qui  vient 
(le  se  casser;  c'est  l'effet  de  l'atmosphère  qui  relâche  ou  tend 
les  cordes. 

le  disciple. 

Et  il  en  arrive.... 

LE    MAÎTRE. 

Qu'elles  se  prêtent  à  cette  tension,  et  rendent  un  son  plus 
aigu,  ou  qu'elles  s'y  refusent  et  se  cassent.  Dans  les  temps  secs 
et  froids,  elles  se  tendent  et  rendent  un  son  plus  aigu  ;  au  con- 
traire, dans  les  temps  chauds,  humides  et  pluvieux,  elles  se 
relâchent  et  rendent  un  son  plus  grave. 

LE   DISCIPLE. 

El  cette  tension,  ce  relâchement  se  fait-il  proportionnelle- 
ment sur  toutes  les  cordes  ? 

LE   MaItBE. 

Nullement. 
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LE   DISCIPLE. 

Mon  instrument  n*est  donc  jamais  d'accord,  les  cordes  étant 
oumises  à  la  loi  de  Tatmosphëre  qui  est  dans  une  vicissitude 
ontinuelle? 

LE   HAtTRE. 

Non,  à  la  rigueur.  II  y  a  des  instruments  qui  tiennent  bien 
'accord  ;  il  y  en  a  d'autres  où  la  caisse  travaille  sans  cesse  et 
|ui  le  perdent  facilement.  Dans  tous,  les  vieilles  cordes  sont 
Qoins  sujettes  à  se  tendre  et  à  se  relâcher  que  les  neuves. 

LE   DISCIPLE. 

Quelle  multitude  de  cordes,  grosses,  petites,  longues  et 
ourtes  !  Il  y  en  a...  ma  foi,  je  n'en  sais  rien;  et  moins  encore 
a  raison  de  leurs  effets. 

LE  maItre. 
Elle  est  toute  simple.  Si  l'on  pince  une  corde  tendue,  elle 
end  un  son  ;  plus  elle  est  grosse  ou  longue,  plus  le  son  est 
prave  ;  plus  elle  est  courte  et  menue,  plus  le  son  est  aigu. 

LE  DISCIPLE. 

Mais  il  ne  s'agit  pas  seulement  de  la  faire  résonner  grave  ou 
igu  ;  il  faut  qu'elle  résonne  à  un  certain  intervalle,  soit  au 
^ve,  soit  à  l'aigu,  d'une  autre  corde  ;  et  comment  obtenir  cet 
Qtervalle? 

LE   MAtTRE. 

L'art  et  l'oreille  ont  résolu  ce  problème.  Ayez  une  corde 
endue  qui  rende,  par  exemple,  le  son  ut  ;  coupez-la  par  moitié  ; 
't  cette  moitié  rendra  encore  un  ut^  mais  à  l'octave  aiguë  du 
>remier. 

Prenez  les  deux  tiers  de  la  même  corde  entière  ;  ces  deux 
iers  rendront  la  quinte  aiguë. 

Prenez  les  quatre  cinquièmes;  et  ces  quatre  cinquièmes 
-endront  à  tierce  majeure. 

Ainsi  de  divisions  en  divisions,  vous  formerez  tous  les  sons 
le  l'octave  à  l'aide  d'un  monocorde,  ou  d'une  seule  longue 
x>rde  tendue  entre  deux  chevalets  fixes,  sous  laquelle  vous 
iromènerez  à  votre  gré  un  chevalet  mobile. 

LE   DISCIPLE. 

Et  voilà  le  principe  de  la  construction  de  tous  les  instru- 
ments connus.  Je  ne  serais  pas  fâché  d'en  trouver  un  nouveau. 
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LE  MAÎTRE. 

Moi,  je  m'en  soucierais  assez  peu  ;  il  y  en  a  déjà  tant  et  de 
si  parfaits. 

LE   DISCIPLE. 

J'en  voudrais  du  moins  connaître  l'étendue,  comme  je  con- 
nais celle  de  mon  clavecin. 

LE  maItre. 
Vous  connaissez  donc  bien  votre  clavecin  7 

LE   DISCIPLE. 

Je  le  crois. 

LE  maItre. 
De  combien  de  cordes  est-il  monté? 

LE   DISCIPLE. 

Soixante-un  sons;  soixante  et  une  touches;  donc  soixante  et 
une  cordes. 

LE  maItre. 

Belle  conséquence!  Votre  clavecin  a  cent  quatre-vingt-trois 
cordes,  dont  on  n'obtient  que  soixante  et  un  sons;  et  le  violon 
n'a  que  quatre  cordes  dont  on  tire  près  de  cinquante  sons  chro- 
matiques. Levez  la  barre  qui  couvre  les  sautereaux,  et  voyez. 

LE   DISCIPLE. 

Le  clavecin  est  une  machine  plus  compliquée  que  je  ne 
pensais.  On  a  fait  de  la  musique  longtemps  avant  la  découverte 
de  cet  instrument  7 

LE   MAÎTRE. 

Assurément.  Les  premiers  instruments  étaient  simples  et  de 
peu  d'étendue.  Chez  les  anciens  Grecs,  la  lyre  de  Mercure  n'a- 
vait que  quatre  cordes  qui  rendaient  les  sons  de  l'octave  qui 
correspondent  à  *i,  miy  la,  tni.  L'octave  des  Chinois  est  de  deux 
sons  plus  riche...  Je  crois  que  vous  avez  quelque  chose  à  me 
dire? 

LE   DISCIPLE. 

Je  veux  vous  dire  que  je  vous  prends  en  défaut  à  mon  tour. 
Et  parce  que  les  anciens  Grecs  n'avaient  à  leur  lyre  que  les 
quatre  cordes  si,  miy  la^  mi;  donc  ils  n'en  tiraient  que  ces  trois 
sons.  Belle  conséquence  ! 

LE   MAITRE. 

C'est  un  fait.  Leur  gamme  n'était  pas  encore  formée. 
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LB  DISCIPLE. 

Tremblez. 

LE  maItre. 
De  quoi  ? 

LE   DISCIPLE. 

De  la  foule  de  questions  qui  me  viennent  :  mais  je  ne  veux 
pas  vous  arrêter.  Quelles  son^les  six  cogdes  des  Chinois  *? 

LE  maItre. 

Elles  répondent  à  nos  six  sons,  si^  mîy  la^  réy  soly  si. 

Les  Grecs  continuèrent  à  perfectionner  leur  octave  et  eurent 
unheptacorde,  ou  instrument  à  sept  cordes,  dont  les  sons  étaient 
correspondants  aux  sons  de  notre  gamme  si  y  mi  y  lay  réy  soly  ut  y 
si;  puis  un  octocorde  dont  les  cordes  résonnèrent  nos  sons  siy 
tniy  lay  réy  soly  uly  fuy  si.  Enfin  le  célèbre,  le  grand,  le  fameux 
Pythagore  composa  son  système  qui  comprit  les  sons  suivants 
de  notre  gamme,  siy  tniy  lay  réy  soly  ut  y  fa,  «t  bémol,  si. 

Les  cordes  de  la  lyre  de  Mercure  étaient  dans  cet  ordre  miy 
loy  siy  mi. 

Les  cordes  de  Theptacorde,  dans  Tordre  mi,  soly  lay  siy  uty 
réy  mi. 

Les  cordes  de  Toctocorde,  dans  Tordre  miy  fay  soly  lay  siy  uty 
réy  mi. 

Les  cordes  du  système  de  Pythagore,  dans  Tordre  qui  suit  : 
lûy  siy  Uty  réy  miy  fay  soly  la  y  si  bémol,  siy  uty  réy  miy  fa  y 
soly  la. 

Les  cordes  de  l'instrument  des  Chinois,  dans  Tordre  miy  soly 
Usy  siy  ré,  mi. 

LE  DISCIPLE. 

Pourquoi  les  Grecs  laissèrent-ils  à  Pythagore  l'honneur  d'in- 
troduire dans  l'octave  le  si  bémol  7  car  l'art  et  l'oreille  le  leur 
inspiraient,  Tart  qui  procédait  par  quinte  tant  en  montant  qu'en 
descendant.  Cette  fausse  quinte  si  fa,  ou  ce  triton  fa  si  de 
Toctocorde  m'interloque  ;  car  leur  oreiNe  frappée  des  harmo- 
niques du  corps  sonore  devait  se  porter  naturellement  au  si 
bémol. 


1.  Rapproehei  ces  détails  de  ceax  qui  sont  donnés  dans  rarUcle  sur  les  5ys- 
Umê$  éê  WMfigif  en  tmeims  pn^Us,  t.  IX,  p.  413. 
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LE   MAtTRE. 

Vous  avez  raison  ;  mais  je  n'en  sais  pas  assez  pour  vous 
expliquer  cette  bizarrerie. 

LE   DISCIPLE. 

Et  les  autres  bémols  qui  complétèrent  l'octave  chromatique^ 
mi  bémol,  la  bémol,  ré  bémol,  sol  bémol,  quand  les  trouva- 
t-on  ? 

LE  MAItRE. 

Je  l'ignore.  Le  savant  abbé  Roussier  prétend  que  la  décou- 
verte en  est  très-ancienne,  et  que  le  grand  système  de  Pytha- 
gore  et  celui  des  Chinois  dont  les  cordes  sont  bémols,  foimant 
ensemble  l'octave  chromatique  complète,  il  y  a  toute  appa- 
rence que  cette  octave  existait  chez  quelque  peuple  que  les 
Grecs  et  les  Chinois,  ignorants  et  fripons,  ont  dépouillé  ;  cha- 
cun emportant  une  pièce  de  la  richesse  étrangère  dans  son 
pays.  Quoi  qu'il  en  soit,  on  voit  d'un  coup  d'œil  les  échelons  de 
ces  différentes  gammes  se  multiplier  dans  l'ordre  des  quintes, 
sî,  mi  y  la^  réy  soly  uiy  fUy  ^ib,  mi  b,  fab,  r^t,  $oh. 

LE   DISCIPLE. 

Ce  qui  inclinerait  à  penser  qu'en  effet  les  premiers  hommes 
ont. été  entraînés  par  le  plus  sensible  des  harmoniques  du 
corps  sonore  à  procéder  de  cette  manière. 

LE  maItre. 
Cela  se  peut. 

le  disciple. 
Pythagore  chez  les  Grecs,  ou  un  autre  chez  les  Égyptiens  ou 
ailleurs,  à  l'aide  d'un  grand  monocorde,  aura  tâtonné  d'oreille 
jusqu'à  ce  qu'il  ait  eu  un  son  à  la  quinte  de  la  corde  entière  ; 
puis  comparant  la  longueur  qui  résonnait  la  quinte  avec  la  lon- 
gueur de  la  corde  entière,  il  aura  vu,  comme  vous  me  l'avez 
dit,  que  l'une  était  les  deux  tiers  de  l'autre  ;  il  aura  fait  sur  ces 
deux  tiers  ce  qu'il  avait  fait  sur  la  corde  entière,  et  il  aura  eu 
la  quinte  de  ces  deux  tiers,  et  ainsi  de  suite.  Prenant  donc  la 
corde  entière  pour  /« ,  et  la  divisant  par  deux  tiers,  et  par  tiers 
de  deux  tiers,  il  aura  trouvé  : 

FOy       Uty       SOly      ré  y      lûy     Wl,      «,     /lift,      l//J|,      #0  /  g,      T^  J|,      /<!  Jf ,       IftI    Jf . 

LE    MAITRE. 

Et  en  continuant^  une  longue  suite  de  sons  qui,  rapprochés, 
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e  succédaient  par  des  degrés  imperceptibles,  un  genre  enhar- 
sonique,  qui  a  existé  du  moins  dans  la  théorie;  quand  vous 
uriezlu  XUixtoire  de  la  Musique^  vous  n'auriez  pas  mieux  dit. 
I  ne  vous  restait  plus  qu'une  chose  à  apercevoir. 

LE    DISCIPLE. 

Quelle  est-elle? 

LE    MAÎTRE. 

Cela  nous  mènera  loin. 

LE    DISCIPLE. 

N'importe.  J'aime  l'érudition,  et  j'ai  la  tête  fraîche  pour  tout 
e  qu'il  vous  plaira,  excepté  les  dièses  et  les  bémols. 

LE    MAÎTRE. 

Quel  est  le  rapport  de  la  corde  entière  avec  sa  portion  qui 
îodrait  la  tierce  majeure? 

LE    DISCIPLE. 

C'est,  je  crois,  ses  quatre  cinquièmes. 

LE   maItre. 
Comment  vous  y  prendriez-vous  pour  avoir  l'octave  d'un 
n? 

LE    DISCIPLE. 

Son  octave  grave?  ou  son  octave  aiguë?  Je  couperais  la 
rde  par  moitié  pour  celle-ci;  je  doublerais  sa  longueur  pour 
Ile-là. 

LE    MAÎTRE. 

Fort  bien.  Soit  la  corde  entière  lU.  Les  quatre  cinquièmes 
\  cette  corde  résonneront  mi;  les  deux  cinquièmes  encore  mi; 
n  cinquième,  encore  mi;  son  dixième,  encore  mi;  son 
ngtième,  encore  mi;  son  quarantième,  encore  mi;  et  son 
latre-vingtième,  encore  mi*.  M'avez-vous  compris? 

LE     DISCIPLE. 

A  merveille  ;  et  tous  ces  mi  seront  à  l'octave  aiguë  les  uns 

ïs  autres. 

LE  maItre. 

Me  permettez-vous  une  autre  question  ? 

LE    DISCIPLE. 

Oui;  que  je  puisse  y  répondre  ou  non. 

LE    MAÎTRE. 

Quelle  est  la  portion  d'une  corde  uty  qui  résonnerait  sa 
ointe  #0f? 
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LE    DISCIPLE. 

Les  deux  tiers. 

LE  maItre. 
Et  que  résonnera  la  moitié  de  ces  deux  tiers,  ou  le  tiers? 

LE    DISCIPLE. 

II  résonnera  sol;  et  le  tiers  de  ce  tiers,  ri;  et  le  tiers  de  c 

neuvième,  ou  le  vingt-septième,  la;  et  le  tiers  de  ce  vingt 

septième,  ou  le  quatre-vingt-unième,  mi;  et  le  tiers  de  c 

quatre-vingt-unième. . . 

LE  maItre. 

Halte-là.  Quoi!  rien  ne  vous  choque  dans  tout  cela? 

le   disciple. 
Non. 

LE   maItre. 
En  procédant  par  le  rapport  de  la  corde  entière  à  sa  tiero 
majeure... 

LE     DISCIPLE. 

Je  vois,  je  vois;  j'y  suis;  j'ai  trouvé  que  son  quatre-vingtiènM 
sonnerait  un  mi;  et  en  procédant  par  le  rapport  de  la  mèm 
corde  entière  à  sa  quinte,  j'ai  trouvé  que  le  son  wi  serait  V 
produit  de  son  quatre-vingt-unième.  Eh  bien,  savez-vous  c< 
qu'il  s'ensuit? 

LE     MAÎTRE. 

Qu'à  votre  avis,  il  y  a  une  des  deux  règles  fausse;  ce  qt 
n'est  pas. 

LE     DISCIPLE. 

Ce  qui  n'est  pas? 

LE    5IaItre. 
Non.  On  a  tipprécié  le  mi  tierce  majeure  d'u/,  à  quatre  cin 
quièmes,  en  se  conformant  peut-élre  à  la  résonnance  du  corp 
sonore;  et  le  même  mi  quinle  de  ///,   en  se  conformant  à  I 
division  des  cordes. 

le   disciple. 
Voilà  donc  deux  lois  contradictoires. 

LE     MAÎTRE. 

Point  du  tout  ;  mais  il  y  a  une  loi  pour  la  résonnance  d< 
corps  sonores,  et  une  loi  pour  la  division  des  cordes  vibrante 

LE    disciple. 
Est-ce  qu'une  corde  vibrante  n'est  pas  un  corps  sonore? 


l 
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LE    MaItRE. 

D'accord  ;  maïs  deux  expériences  diverses  ont  donné  deux 
résultats  diflerents,  en  conséquence  desquels  il  a  fallu  tempérer 
les  instruments  à  touches  fixes,  comme  le  clavecin,  fortifiant  ou 
affaiblissant  certains  sons,  de  manière  que  le  mi  qui  ferait  la 
quinte  de  la  fit  aussi  la  tierce  majeure  d'il/. 

LE     DISCIPLE. 

Comment?  Tous  les  intervalles  de  mon  clavecin  sont  altérés? 

LE  maItre. 
Ou  à  peu  près. 

le   disciple. 
Fi,  le  vilain  instrument;  ne  m'en  parlez  plus,  et  vive  le 
violon,  où  l'on  promène  ses  doigts  le  long  des  cordes,  et  où 
l'on  forme  des  intervalles  aussi  justes  qu'il  plait  à  Toreille.  Je 
veux  chanter. 

le  maItre. 
Chanter!  j'y  consens.  La  voix  est  sans  contredit  le  plus  beau 
des  instruments  ;  la  musique  vocale  la  plus  belle  musique  ;  la 
musique  instrumentale  la  plus  parfaite  n'est  qu'une  imitation 
inarticulée  du  cri  animal.  Je  vous  conseille  de  chanter.  Mais 
avez-vous  une  voix? 

LE     DISCIPLE. 

Belle  demande?  Chacun  a  la  sienne  ;  et  j'ai  la  mienne  comme 
un  autre. 

LE     MAItRE. 

Et  quelle  est  la  vôtre? 

LE    DISCIPLE. 

Mais,  c'est  une  voix. 

LE   maItre. 
Une  basse-taille,  une  taille,  une  haute-contre,  un  premier, 
un  second  dessus. 

LE    DISCIPLE. 

Je  ne  sais  ce  que  c'est  que  tout  cela. 

LE  maItre. 
Eh  bien,  la  première  fois,  nous  fermerons  le  clavecin,  et 
nous  chercherons  quelle  voix  vous  avez. 

LE     DISCIPLE. 

En  attendant,  un  air,  s'il  vous  plaît;  je  veux  essayer  un  air. 
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LE    MAtTRE. 

Si  VOUS  chantez,  que  vous  servira-t-il  de  savoir  jouer  un  air? 

LE     DISCIPLE. 

De  rien,  peut-être.  Mais  si  je  n'ai  pas  une  voix,  je  ne  chan- 
terai pas  et  il  faudra  que  je  joue.  Ainsi  à  tout  hasard,  un  air  : 
il  y  a  assez  longtemps  que  je  soupire  après. 

LE    MAtTRE. 

Je  vous  l'enverrai  ce  soir. 

LE     DISCIPLE. 

N'y  manquez  pas,  je  vous  en  prie;  faites  aussi  qu'il  ne  soit 
pas  difficile. 


PIN  DG  SECOND  DIALOGUE  ET  DE  LA  SICORDI  LEÇON. 


TROISIÈME     DIALOGUE 

ET 

TROISIÈME   LEÇON. 


LE  MAITRE  ET  LE  DISCIPLE. 

LE     MAItRE. 

ih  bien,  Tair  que  je  vous  ai  envoyé,  comment  le  trouvez- 
?  C'est  un  menuet  de  Fiitz  :  il  est  charmant  et  facile;  et 
1  devez  le  jouer  à  ravir...  Vous  vous  taisez...  Allons.  Jouez 
:...  Qu'est-ce  qu'il  y  a...  Est-ce  qu'il  vous  est  arrivé  quelque 
;e  de  déplaisant? 

LE    DISCIPLE. 

Très-déplaisant. 

LE     MAÎTRE. 

Peut-on,  sans  indiscrétion,  demander  ce  que  c'est. 

LE    DISCIPLE. 

C'est  de  tourner  le  papier  en  tout  sens,  de  n'y  voir  que  des 
tes  horizontales  coupées  de  petites  barres  perpendiculaires 
«rsemées  de  taches  rondes  à  queue,  et  d'une  quantité  d'autres 
1res  et  signes  dont  vous  auriez  bien  dû  m'expliquer  la  valeur. 

LE  maItre. 
Vous  ne  savez  donc  pas  lire  la  musique? 

LE    DISCIPLE. 

Non. 

LE     MAItRE. 

Et  que  diable  ne  le  disiez-vous  ! 

LE     DISCIPLE. 

Vous  ne  me  l'avez  pas  demandé,  et  je  pensais  que  vous  vous 
aperce\Tiez  de  reste. 

LE  maItre. 
J'aurais  pu  vous  montrer  toute  la  science  théorique  et  pra- 
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tique  (le  rharmonie  sans  m'en  doater  ;  cependant,  pour  soivre 
la  route  commune,  au  lieu  de  vous  tourmenter  sur  les  dièses, 
les  bémols,  les  gammes,  etc.,  j'aurais  commencé  par  vous  faire 
connaître  les  lettres,  et  vous  apprendre  à  épeler;  car  la  musique 
est  une  langue,  et  ces  caractères  dont  vous  dites  que  mon 
papier  est  barbouillé  sont  des  lettres,  une  écriture  ;  et  l'air  est  , 
une  sorte  de  discours.  l 

LE    DISCIPLE.  [ 

Ne  vous  fâchez  ni  contre  vous,  ni  contre  moi.  Tout  ce  que    ' 
nous  avons  dit  jusqu'à  présent  ne  supposait  que  du  bon  sens,    « 
et  pouvait  s'entendre  sans  aucune  connadssance  pratique  de  li    ^ 
musique,  et  sans  vous  donner  le  moindre  soupçon  de  mon  igno- 
rance. Ne  regrettez  ni  votre  temps,  ni  votre  peine  :  car  ce  qui 
est  appris  n'est  plus  à  apprendre;  et  un  peu  plus  tôt,  un  peu 
plus  tard,  il  aurait  toujours  fallu  y  venir  :  d'ailleurs  quand  j'au- 
rais quelque  plaisir  à  lire  la  musique,  je  préfère  de  beaucoup 
la  théorie  de  l'art  à  l'exécution. 

LE   maItre. 
Je  ne  vous  demanderai  pas  si  vous  persistez  dans  votre 
dédain  du  clavecin;  ce  que  j'ai  à  vous  dire  ce  matin  vousser- 
virîi  également  et  pour  la  voix,  si  vous  en  avez  une,  et  pouf 
tout  instrument. 

LE     DISCIPLE. 

Si  ]()i\  ai  une!  mais  je  me  rappelle,  lorsque  je  vous  chani^.  * 
les  premières  mesures  de  la  sonate  en  symphonie  de  Schoberr  -• 
que  vous  me  dîtes  que  je  l'avais  juste;  i)Our  avoir  lavoixjusir  -• 
il  faut  avoir  une  voix, 

LE     MAÎTRE. 

L'oxpérience  a  prouvé  que  l'étendue  ordinaire  et  franche  d* 
la  voix  n'excédait  pas  une  octave  et  trois  notes.  C'est  apparem- 
nienl  ce  qui  a  déterminé  les  premiers  instituteurs  de  l'art  à  s 
borner  à  cinq  lignes  horizontales.  Elles  leur  suflisaient  pouE'' 
écrire  les  onze  notes  de  la  voix,  cinq  sur  les  lignes,  quatre  dan?* 
leurs  intervalles,  une  au-dessus  de  la  plus  haute,  une  au-dessouî* 
(h'  la  plus  basse.  Ils  ont  distingué  sept  sortes  de  voix,  depuis  I» 
plus  grave  jusqu'à  la  plus  aiguë;  et  ils  ont  employé  des  signes 
qu'on  api)elle  clefsy  qui  changeassent  à  discrétion  le  nom  et  la 
gravité  du  son  écrit  sur  chaque  ligne;  et  voilà  ce  que  Ton  peut 
appeler  la  croix  de  par  Dieu  de  la  musique. 


ET  PRINCIPES  D'HARMONIE,  239 

LE    DISCIPLE. 

Je  ne  rougis  point  d'en  être  là.  L'homme  ignore  avant  que  de 
savoir.  Ignorer,  apprendre  et  savoir;  voilà  la  condition  de 
tout  âge. 

LE    MAItRE. 

La  voix  la  plus  grave  s'appelle  basse,  et  son  étendue  est  du 

second  fa  de  votre  clavier  jusqu'au  si  inclusivement  de  l'octave 

suivante.   Et  c'est  ce  que  l'on  désigne  par  le  signe  que  vous 

voyez  sur  la  quatrième  ligne,  qu'on  appelle  clef  de  fa  sur  la 

quatrième  ligne.  Toutes  les  notes  placées  sur  la  ligne  de  cette 

clef  se  nomment  fa;  et  par  conséquent,  la  noie  écrite  au-dessous 

de  la  plus  basse  est  un  fa;  et  la  note  écrite  au-dessus  de  la 

plus  haute  est  im  si. 

SI. 


y  =    BASSE. 

La  seconde  voix  s'appelle  basse-lailley  et  son  étendue  est  du 
second  la  de  votre  clavecin  jusqu'au  ré  inclusivement  de  l'oc- 
tave suivante;  et  c'est  ainsi  que  cela  s'écrit. 

RÊ. 
-— -=^— —     BASSE-TAILLE. 


m 


LA. 

LE     DISCIPLE. 

La  même  clef  de  fa  est  descendue  de  la  quatrième  ligne  sur 
U  troisième;  et  toutes  les  notes  placées  sur  cette  troisième  ligne 
TODt  apparemment  s'appeler  fa;  et  en  montant  de  là,  fa,  solj  la, 
<i,  utf  ré;  en  descendant  de  la  même  ligne,  fa,  miy  réy  ut,  si,  la. 

LE   maItre. 

La  troisième  voix  s'appelle  taille,  et  son  étendue  est  du 
second  ui  de  votre  clavier  jusqu'au  fa  de  l'octave  suivante. 

LE     DISCIPLE. 

Permettez  que  j'écrive  cela  de  moi-même;  ut  au-dessous  de 
la  première  ligne;  en  partant  de  là,  ta,  ré,  mi,  fa;  et  par  con- 
séquent, la  clef  de  fa  placée  sur  la  seconde  ligne,  et  descendue 
de  la  troisième  qu'elle  occupait. 
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LE    MaItRE. 

Vous  avez  dû  conjecturer  aiusi  ;  mais  la  chose  est  aotremeDt. 
On  a  imaginé  le  nouveau  signe  que  vous  voyez  sur  la  quatrième 
ligne.  Il  s'appelle  clef  dC ut  sur  la  quatrième  ligne;  toutes  les 
notes  écrites  sur  cette  ligne  sont  des  ul;  et  par  conséquent  la 
note  qui  est  au-dessus  de  la  dernière  des  cinq  est  un  fa]  et 
celle  qui  est  au-dessous  de  la  première,  un  ut. 

FA. 

^^^^^^^^=    TAILLE. 


lk 


UT. 


La  quatrième  voix  s'appelle  fiaute^onirey  et  son  étendue  est 
du  second  mi  de  votre  clavier  jusqu'au  quatrième  la  ou  le  la  de 
l'octave  suivante;  et  c'est  ce  qu'on  écrit  ainsi  : 


i 


LA. 

=^     HAUTE-CONTRE. 


Ul. 

LE     DISCIPLE. 

Je  vois;  la  clef  d'w/  descendue  de  la  quatrième  ligne  sur  U 
troisième,  comme  il  est  avenu  à  la  clef  de  fa.  Mais  je  persisi*^ 
dans  ma  remarque.  Au  lieu  de  cette  clef  d*uly  on  pouvait  encore 
se  servir  de  la  clef  de  fa  sur  la  première  ligne.  On  n'aurait  e^^ 
qu'une  clof  pour  ces  quatre  voix;  clef  qu'on  aurait  fait  passe* 
successivement  ife  la  quatrième  ligne  à  la  troisième,  à  la  secondtT-. 
à  la  première. 

LE     MAÎTRE. 

La  cinquième  voix  s'appelle  troisième  dessuSy  et  son  étendu^ 
est  du  troisième  sol  de  votre  clavier  jusqu'à  Vui  de  l'octave  qiaî 
suit.  Ce  qui  se  désigne  ainsi  : 

CT. 

. ,_  -  -  ... 

^^^^^^^^^=,      TROISIÈME    DESSUS. 


m 


SOL. 

La  sixième  voix  s'appelle  second  dessus^  et  son  étendue  est 
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du  troisième  si  de  votre  clavier  jusqu'au  mi  de  l'octave  au- 
dessus  ;  comme  vous  le  voyez  marqué. 

Ml. 

,  SECOND  DESSUS. 


f 


SI. 


L'étendue  delà  septième  voix  ou  de  laplus  aiguë  est  du  troi- 
sième ré  de  votre  clavier  jusqu'au  sol  de  l'octave  suivante  inclu- 
sivement; ce  que  vous  reconnaîtrez  à  ce  qui  suit  : 


SOL. 


m 


r     PREMIER  DESSUS. 


R£. 

LE     DISCIPLE. 

Et  le  signe  placé  sur  la  seconde  ligne  se  nomme  clef  de  sol 
sur  la  seconde  ligne,  et  toutes  les  notes  de  cette  ligne  sont 
autant  de  sol. 

LE   haItre. 

L'étendue  des  sept  voix  est  donc  renfermée  entre  le  second 
fa  de  votre  clavier  et  le  cinquième  sol;  ce  qui  forme  trois 
octaves  et  une  note,  ou  deux  octaves  à*ul  précédées  de  quatre 
notes  plus  graves,  et  suivies  de  quatre  notes  plus  aiguës. 

LE     DISCIPLE. 

Sachons  à  présent  si  j'ai  une  voix,  et  quelle  elle  est. 

LE     MAÎTRE. 

Chantez,  car  votre  voix'de  conversation  n'est  pas  votre  voix 
<le  chant.  Faites  le  son  le  plus  grave  ou  le  plus  aigu  que  vous 
pourrez.  Essayez  de  vous  mettre  à  l'unisson  avec  Vut  du  milieu 
de  votre  clavier...  Vous  êtes  bien  à  l'unisson  d'un  ut;  mais  cet 
w  est  d*une  octave  plus  grave,  et  il  est  si  net  et  si  plein,  que  je 
crois  que  vous  pouvez  descendre  à  la  quarte  sol. 

LE    DISCIPLE. 

Soly  sol.  Je  croîs  que  je  peux  encore  descendre  d'un  ton. 
Oui.  Fity  fa.  J'ai  donc  une  voix  de  basse;  tant  mieux;  c'est  une 
voix  màle. 

LE  maItre. 
Vous  faites  le  fa^  mais  il  est  sourd  et  maigre;  votre  sol  est 
XII.  16 
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même  un  peu  peiné,   et  je  vous  rangerais  plutôt  parmi  les 
basses-tailles  que  parmi  les  basses.  Entonnez  le  la. 

LE     DISCIPLE. 

Lûy  la. 

LE   biaItre. 

Il  est  bon.  Vous  faites  le  son  le  plus  grave  de  la  basse-taille  : 

mais  cela  ne  suffit  pas  pour  décider  votre  voix  ;  montez  au  soi. 

Allez  au  lu...  Ce  la  est  déjà  faible...  Faites  le  iti...  Vous  m 

chantez  plus,  vous  criez;  vous  n'avez  donc  pas  une  octave.  Poui 

être  basse-taille,  il  faudrait  aller  au  ré^  et  vous  en  êtes  éloigot 

d'une  quinte. 

LE     DISCIPLE. 

Hé  bien? 

LE    MAÎTRE. 

Hé  mal.  Vous  avez  une  voix  à  parler  mais  non  à  chanter. 

LE     DISCIPLE. 

Et  serviteur  à  la  musique  vocale.  J'en  suis  un  peu  consolé, 
ma  poitrine  se  fatigue  aisément.  Mais  croyez-vous  que  tous  le^ 
chanteurs  de  ce  monde  aient  une  étendue  de  voix  de  onze  notes! 

LE     MAÎTRE. 

Je  crois  que  la  plupart  n'ont  pas  huit  sons  nets  et  pleins.  Ih 
s'imaginent  aller  à  deux  octaves,  mais  ils  comptent  les  son? 
faibles,  maigres  ou  faussets,  les  sons  peines  ;  ils  chantent  ave< 
plusieurs  voix.  D'autres,  riches  en  étendue,  ont  les  sons  si  durs 
si  secs,  si  désagréables,  qu'ils  font  plutôt  du  bruit  que  di 
chant. 

LE    DISCIPLE. 

C'est  dommage  que  je  manque  d'étendue,  car  j'ai  du  timbre 

LE     M  Ai  T  RE. 

Oui,  mais  la  poitrine... 

LE     DISCIPLE. 

Serait  meilleure  si  la  voix  était  plus  étendue. 

LE     MAÎTRE. 

Erreur.  Vous  avez  la  voix  dix  fois  plus  sonore  et  deux  foû 
plus  étendue  et  plus  forte  que  moi,  et  ma  poitrine  est  excellente 
Mais  faites  comme  moi;  jouez  du  clavecin.  Les  doigts  ne  son 
pas  sujets  au  rhume. 

LE      DISCIPLE. 

Allons,  revenons  donc  à  la  musique  instrumentale,  et  fami* 


ET  PRINCIPES   D'HARMONIE.  243 

liarisez-moi  promptement  avec  la  clef  de  fa  sur  la  troisième 
ligne,  afin  de  faire  d'une  pierre  deux  coups,  connaître  une  clef 
dont  j'aurai  besoin  pour  l'instrument  et  pour  ma  voix  dont  vous 
approuvez  les  sons  dans  le  bas. 

LE   maItre. 
Quelle  est  la  première  note  de  votre  voix? 

LE     DISCIPLE. 

Dites  de  ma  portion  de  voix;  c'est  le  //ï,  et  sur  la  première 
ligne,  le  j(i,  et  sur  les  cinq  lignes  en  montant,  «{',  rè^  fa^  la^  ut. 
Les  notes  sur  les  lignes  montent  et  descendent  par  tierces. 

LE  maItre. 

Et  celles  qui  occupent  les  intervalles? 

LE     DISCIPLE. 

Pareillement,  /«,  ii/,  twi',  soly  si\  ré. 

LE    UAÎTRE. 

Vous  venez  de  les  faire  sur  le  clavier;  mais  de  la  main 
droite,  et  c'est  de  la  gauche  qu'il  fallait  se  senir. 

LE    DISCIPLE. 

Il  est  vrai,  je  m*en  souviens.  Ah  ça,  je  connais  les  clefs ,  les 
notes  des  lignes,  celles  de  leurs  intervalles,  et  rien  n'empêche 
que  je  ne  joue  un  petit  air. 

LE     MAÎTRE. 

Hais  les  sons  d'un  air  ne  sont  pas  tous  d'une  égale  durée; 
cette  int^alité  de  durée  se  marque  par  des  notes  de  diiïérentes 
formes  et  valeurs,  des  rondes,  des  blanches,  des  noires,  des 
croches,  des  doubles,  triples,  quadruples,  quintuples  croches; 
UD  air  ne  se  chante  pas  toujours  d'un  chant  continu,  il  y  a  des 
pauses  d'une,  de  deux,  de  trois,  de  quatre,  de  cinq  mesures, 
d'un  soupir,  d'un  demi,  un  quart,  un  huitième,  un  seizième  de 
^upir;  ces  silences  ont  leurs  durées  et  leurs  signes;  les  con- 
oaissez-vous  ?  Toute  la  durée  d'un  air  se  partage  en  parties 
^es  qu'on  appelle  mesures,  et  la  durée  de  chaque  mesure  se 
^us-divise  en  d'autres  moindres  parties  égales  qu'on  appelle 
temps.  Connaissez-vous  la  diversité  des  mesures  et  leurs  carac- 
tères, et  la  variété  des  temps  propres  à  chaque  mesure?  Un  air 
se  chante  sur  une  gamme  ou  sur  une  autre  gamme;  il  est  dans 
It  modulation  d'ti/^  ou  la  modulation  de  ré.  Connaissez-vous 
les  signes  de  chaque  modulation?  Sa  modulation  est  majeure 
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ou  mineure  7  Comment  la  distinguerez-vous  ?  Il  marche 
ou  moins  de  vitesse  ;  il  a  son  caractère  particulier,  son  e^ 
il  est  doux,  tendre,  pathétique,  gai,  aflectueux.  Qu\ 
vous  apprendra  à  discerner  son  mouvement,  et  le  re 

LE    DISCIPLE. 

Et  vous  me  ferez  avaler  tout  cela;  il  faudra  que 
tout  ce  détail  avant  que  de  jouer  un  air. 

LE  maItre. 
Si  vous  pouvez  vous  en  dispenser,  j'y  consens. 

LE    DISCIPLE. 

Armons-nous  de  patience. 

LE  maItre. 
Vous  connaissez  les  clefs;  les  premiers  signes  ( 
après  la  clef,  lorsqu'il  y  en  a,  indiquent  la  modulation 
pellent  dièses  ou  bémols,  et  ils  ont  cette  figure  j;^,  i^.  La 
est  le  dièse;  la  seconde  est  le  bémol;  et  si  le  musicien 
la  note  dièse  ou  bémol  cesse  de  l'être,  il  en  averti 
caractère^,  qu'on  appelle  bécarre. 

le  disciple. 
Ainsi  des  vingt-quatre  modulations  dont  douze  sont 
et  douze  mineures;  si  le  musicien  a  choisi  la  majeure 
la  mineure  de  fa  dièse,  il  y  aura  trois  dièses  après  la  ( 
qui  m'indiquera  que  c'est  la  mineure  de  fa  dièse,  € 
majeure  de  la? 

LE    MAÎTRE. 

La  première  mesure  de  l'air,  et  plus  sùrementja  de 
la  basse. 

LE    DISCIPLE. 

Passons  à  la  mesure  ;  car  c'est  le  signe  qui  suit  i 
ment  celui  de  la  modulation. 

LE    MAÎTRE. 

Il  est  vrai  ;  mais  vous  ne  le  comprendrez  bien  qi 
valeur  des  notes.  Nos  ancêtres  s'imaginèrent... 

LE     DISCIPLE. 

Voici  de  l'érudition.  C'est  mon  autre  folie. 

LE   maItre. 
Qu'aucun  son  de  la  musique  ne  pouvait  durer  pi 
seconde  ou  pulsation  du  pouls  ;  et  ils  désignèrent  ce  { 
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de  leurs  sons  par  la  figure  qui  suit,  et  qu'ils  appelèrent  une 
ronde o 

Us  partagèrent  la  durée  de  ce  son  en  deux  moitiés  égales, 
d'une  denrii-pulsation  chacune  qu'ils  nommèrent  une  blandie, 
et  qu'ils  figurèrent  comme  vous  le  voyez q 

Dans  la  suite,  on  divisa  des  sons  de  moindre  durée;  aujour- 
d'hui on  pisse  jusqu'à  soixante-quatre  sons  et  plus  dans  une 
pulsation. 

La  note  d'un  quart  de  pulsation,  dont  la  durée  est  la  moitié 
de  la  blanche,  comme  la  durée  de  la  blanche  est  la  moitié  de  la 
ronde,  qu'on  nomme  quart  de  note,  s'appelle  noire,  et  voici  sa 
figure ^ 

La  moitié  de  la  noire  s'appelle  croche,  et  vous  voyez  une 
cro:h3 ^ 

A  mesure  que  l'art  fit  des  progrès,  et  que  le  gosier  et  les 
doigts  s'exercèrent,  on  employa  des  sons  de  moindre  durée,  et 
l'on  sous-divisa  la  croche  en  deux  parties  égales,  qu'on  appela 
doubles  croches  :  la  double  croche  en  deux  parties  égales,  qu'on 
appela  triples  croche^;  la  triple  croche  eh  deux  parties  égales, 
qu'on  appela  quadruples  croches;  et  il  fallut  autant  de  figures 
différentes  qu'on  fit  de  divisions  et  de  sous-divisions. 

Voici  la  figure  de  la  double  croche j/ 

Celle  de  la  triple  croche gP 

Celle  de  la  quatruple  croche gr 

Si  vous  comparez  la  quadruple  croche  à  la  ronde  ou  note 
d'une  pulsation,  vous  verrez  qu'elle  équivaut  à  un  soixante- 
quatrième  de  la  première,  ou  qu'il  faut  passer  soixante-quatre 
quadruples  croches  dans  une  seconde. 

Mais  on  n'a  plus  d'égard  à  ces  durées  fixes  et  absolues;  c'est 
Il  mesure,  le  mouvement  et  le  caractère  de  la  pièce  qui  dis- 
posent de  la  valeur  des  sons. 

LE    DISCIPLE. 

Le  goût  est  le  vrai  chronomètre. 

LE  maItre. 

Autrefois  on  indiquait  la  mesure  et  le  mouvement  par  les 
notes  mêmes  écrites  après  la  clef;  le  nombre  des  temps  par  le 
oambre  des  notes;  la  durée  de  la  mesure  par  la  qualité  de  la 
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note.  Ainsi  pour  une  pièce  à  deux  temps,  après  la  cleF,  il  y  avait 
ou  deux  rondes,  ou  deux  blanches,  ou  deux  noires  ;  et  de  même' 
pour  les  autres  mesures  et  leurs  durées.  Dans  la  suite,  on  sub- 
stitua des  chiffres  et  d'autres  caractères  aux  notes. 

On  marqua  la  mesure  à  deux  temps  par  2. 

Ou  par  le  signe  suivant    t^Q 

Ou  par  un J. 

Ce  j  est  plus  expressif  que  les  autres  signes.  Le  2  qui  est 
au-dessus  de  la  ligne  marque  le  nombre  des  notes  de  la  mesure, 
et  le  h  qui  est  au-dessous  en  marque  la  qualité.  Ainsi  la  mesure^ 
est  de  deux  sons,  dont  chacun  est  le  quart  de  la  ronde  ou  une 
noire. 

Même  méthode  des  anciens  pour  la  mesure  à  trois  temps  ; 
c'étaient  après  la  clef,  ou  trois  rondes,  ou  trois  blanches,  ou 
trois  noires. 

Môme  réforme  des  modernes.  Ils  ont  désigné  la  mesure  à 
trois  temps  par  un 3. 

Ou  par  un .   .  |. 

Ou  par  un  .   .  f . 

Ce  '  dit  aussi  qu'il  y  a  trois  notes  dans  la  mesure,  et  que 
chacune  de  ces  notes  est  le  quart  de  la  ronde  ou  une  noire. 

Voulut-on  que  la  mesure  fût  à  quatre  temps,  et  chaque 
t'Mups  de  la  durée  d'une  noire,  on  se  senit  du  signe  que  vou^ 

voyez.     Ç^ 

Le  nombn^  de  nos  mesures  tant  à  deux  qu'à  trois  et  quatre 
tt'inps  s'est  fort  accru. 

Nous  avons  à  deux  temps,  comme  les  anciens,  le  2  et  If 

à  trois  temps,  comme  eux  le  3  et  le  f  et  J 

à  quatre  temps,  leur ^> 

Et  de  plus  qu'eux,  à  deux  temps  ...   le  J 

à  trois  temps,  le  J  le  ^^  le  J  le  \  et  le  -J 
à  quatre  temps.    .    .   \e  ^. 

Va  au  lieu  de  cette  durée  de  la  mesure  fixée  pur  le  pendule 
ou  la  pulsation  du  pouls,  nous  écrivons  au-dessus  ou  au-des- 
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sous  (les  cinq  lignes  :  Largo,  Adagio,  Andante,  Andantino,  Alle- 
gro, Presto  assai,  Molto,  Poco,  Prestissimo,  Minuetto,  Giga, 
Allemanda,  etc.,  et  pour  l'expression  :  Gantabile,  Vivace,  Gra- 
ziozo,  Aflettuoso,  Triste,  Lamentabile,  etc..  Ce  qui  n'obvie 
pas  à  l'arbitraire  du  goût,  mais  ce  qui  le  restreint  dans  des 
limites  assez  étroites  pour  que  tout  musicien  expérimenté  ait  une 
notion  assez  juste  de  l'Adagio  pour  ne  pas  le  confondre  avec 
l'Andante,  de  l'Andante  pour  ne  pas  le  jouer  Allegro;  et  ainsi 
des  autres  mouvements. 

Ce  n'est  pas  tout;  on  met  des  points  après  les  notes,  et  ces 
points  en  augmentent  la  durée  de  moitié;  ainsi  la  durée  de  la 
ronde  pointée  q.  équivaut  à  une  ronde  et  une  blanche^. 

On  accélère  la  durée  des  sons  en  les  renfermant  sous  un  arc, 

et  en  écrivant  le  chiffre  3  sous  l'arc  en  cette  manière  f  f  j* 

ou  sans  chiffre  en  cette  manière  f  T  T. 

La  durée  de  ces  trois  sons  se  réduit  à  la  durée  de  deux  sons 
de  la  même  espèce.  Pareillement  les  six  notes  ainsi  liées  ^rrCfC^ 

avec  le  chiffre  ou  sans  le  chiffre,  n'en  durent  que  quatre  de 

la  même  espèce  1 1  1 1 

L'arc  qui  embrasse  deux  notes  prescrit  aussi  quelquefois  de 
ne  chanter  que  la  première  dont  on  traîne  la  durée  d'autant 
qu'on  en  aurait  donné  à  la  seconde.  C'est  ce  que  vous  obser- 
verez dans  les  mesures  suivantes  : 


H,  i^r^if  déifia  03^.1' M 


S'il  arrive  que  le  chant  soit  interrompu  dans  le  courant  d'une 
mesure,  soit  par  goût,  soit  par  disette  d'imagination,  ou  quelque 
règle  de  l'art,  on  a  des  signes  pour  la  durée  de  ces  silences  ou 
repos. 

Si  la  durée  du  silence  est  d'une  noire,  voici  son  signe  »* ,  et 
00  l'appelle  soupir. 

D'uDecroche,on  l'appelle  demi-soupir  et  on  le  marque  ainsi  ^ . 


268  LEÇONS  DE  CLAVECIN 

D'une  double  croche,  on  l'appelle  quart  de  soupir,  et  voilà 
son  signe  1 

D'une  triple  croche,  on  l'appelle  huitième  de  soupir,  et  voilà 
son  signe  ^ 

D'une  quadruple  croche,  c'est  un  seizième  de  soupir  qu'on 

désigne  ainsi  h 

Si  sa  durée  est  d'une  blanche,  on  écrit  deux  soupirs;  d'une 
ronde,  quatre;  d'une  demi-mesure  quelconque,  voilà  comme 

on  le  désigne 


d'une  mesure  entière;  comme  vous  voyez 


de  deux  mesures;  en  cette  manière  J — ■ — |- 

Voici  la  manière  de  marquer  les  pauses  de  trois,  quatre,  cinq, 
six,  sept,  huit  mesures 


Ly,     t    ^   \      |=if=n     ■    I    r     ■    I    ■    ■   ■  I    ■         Il 


Mais  vous  me  laisseriez  parler  jusqu'à  demain,  si  je  n'avais 
envie  de  pauser.  A  présent,  voulez-vous  essayer  un  air? 


» 

LE     DISCIPLE. 


Pourquoi  non  !  Voilà  bien  des  choses  à  pratiquer,  mais  qu'im- 
porte? il  faut  en  passer  par  là. 

LE    MAÎTRE. 

Votre  intrépidité  marque  du  feu,  de  l'imagination,  peut-être 
du  génie.  Qui  sait  si  je  ne  brise  pas  la  coque  d'où  sortira  un 
com|>ositeur  de  la  première  volée?  Combien  j'en  serais  fier!  Un 
jour,  je  dirais  :  C'est  moi  qui  lui  ai  appris  ce  que  c'était  qu'une 
ronde,  une  noire,  un  soupir;  car  tout  père  se  glorifie  des  vertus 
de  son  fils;  tout  ami,  des  grands  talents  de  son  ami;  tout  maître, 
des  prodiges  de  son  élève;  tout  souffleur  d'orgue,  du  jeu  de 
son  organiste.  Mais  pour  écrire  vos  futures  mélodies  sublimes, 
il  faudrait  savoir  lire  et  écrire  la  basse,  la  haute-contre,  les  pre- 
miers et  second  dessus,  et  les  autres  voix. 

LE     DISCIPLE. 

Soit  fait  ainsi  qu'il  est  requis,  et  que  la  postérité  reçoive 
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res  et  les  admire;  que  ma  nation  me  nomme,  et  se 
moi.  Les  Pergolèse  et  les  Basse  en  ont  été  où  j'en 
is  du  même  point  que  moi,  pourquoi  n'irais-je  pas  aussi 
X  ?  J'en  accepte  Taugure,  et  les  difficultés  disparaissent... 
3ns-nous? 

LE    MAÎTRE. 

;  et  à  écrire  les  voix.  La  basse-taille  est  plus  aiguë 
isse... 

LE    DISCIPLE. 

^me  d'une  tierce;  bref,  si  j'ai  bien  compris  ce  que 
^ez  dit  de  l'étendue  des  voix,  la  basse-taille  est  d'une 
is  aiguë  que  la  basse;  la  taille  d'une  tierce  plus  aiguë 
asse-taille;  la  haute-contre  d'une  tierce  plus  aiguë 
ille;  le  troisième  dessus  d'une  tierce  plus  aigu  que 
contre;  le  second  dessus  d'une  tierce  plus  aigu  que 
ne,  et  le  premier  d'une  tierce  plus  aigu  que  le  second... 

LE    MAÎTRE. 

les  cinq  lignes... 

LE    DISCIPLE. 

îz-moi  aller;  ne  refroidissez  pas  mon  enthousiasme. 
z  dit  assez  longtemps,  et  j'écoutais.  Il  faut  que  vous 
i  votre  tour,  et  que  je  dise  : 
les  cinq  lignes  de  basse  sont     sol^  siy  ré,  fa^  la. 
inq  lignes  de  basse-taille,  51,  rè^  fa^  la,  ut. 

nq  lignes  de  taille,  ré,  fa,  la^  ut,  mi. 

nq  lignes  de  haute-contre,        /c/,  la,  ut,  mi,  sol. 
nq  lignes  du  troisième  dessus,  la,  ut,  mi,  sol,  si. 
nq  lignes  du  second  dessus,      ut,  mi,  sol,  si,  ré. 
inq  lignes  du  premier  dessus,    mi,  sol,  si,  ré,  fa. 
ue  je  connais  les  notes  placées  sur  les  lignes,  je  connais 
es  qui  occupent  leure  intervalles,  et  j'avais  bien  retenu 
i  plus  grave  et  la  plus  aiguë  de  chaque  voix. 

LE    MAÎTRE. 

îz  que,  pour  jouer  les  voix  plus  commodément  sur  le 
il  faut  retenir  encore  que  le  fa  de  la  clef  est  toujours 
ne  fa  du  clavier;  Vut  de  la  clef,  toujours  le  troisième 
ner,  ou  celui  du  milieu,  et  le  sol  de  la  clef,  toujours  le 
s  iol  du  clavier. 
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LE    DISCIPLE. 

Cela  sera  retenu,  et  même  une  autre  chose  que  riDstniment 
me  montre  :  c'est  que  la  seconde  ligne  de  la  basse  est  la  première 
(le  la  basse-taille;  la' seconde  de  la  basse-taille,  la  première  de 
la  taille;  la  seconde  de  la  taille,  la  première  de  la  haute-contre; 
la  seconde  de  la  haute-contre,  la  première  du  troisième  dessus; 
la  seconde  du  troisième  dessus,  la  première  du  second  dessus;  la 
seconde  du  second  dessus,  la  première  du  premier  dessus. 

LE    MAÎTRE. 

Et  conséquemment  que  les  premières  lignes  des  sept  voix, 
CM)  partant  de  la  basse,  sont  sol^  si,  réy  fuy  la^  uty  mi. 

LE    DISCIPLE. 

Je  l'aurais  deviné;  et  les  cinquièmes  lignes  des  sept  voix.  ///, 

lÛy     Jniy      SOly     «I,     Vfy     /V/. 

Je  ne  serais  pas  plus  embarrassé  de  vous  nommer  les  note^ 
les  plus  graves  de  chaque  voix.  En  partant  du  deuxième  ///.  le 
son  le  plus  grave  de  la  basse,  et  en  allant  vers  l'aigu  du  clavecin 
par  tierces,  ce  sont  /Vi,  ///,  i//,  mi^  sol,  si^  rà;  et  leurs  notes  les  plu'^ 
aij^urs,  si,  réj  /V/,  ///,  ut,  mi,  sol.  Ainsi  plus  de  difficulté  sur  le* 
lignes,  les  clefs  et  l'étendue  des  voix;  je  n'en  chanterais  pa^ 
les  airs,  car  je  pense  qu'il  faut  une  longue  habitude  pour  forimT 
juste  les  différents  intervalles  des  gammes  ;  mais  je  les  jouerai-^. 

LE    MAÎTRE. 

Quelque  habitude  que  vous  eussiez,  vous  chanteriez  tout  au 
plus  certains  airs  de  basse-taille;  mais  votre  voix  ne  se  mettrait 
jamais  à  l'unisson  vrai  de  la  première  ligne  du  second  dessu-*- 
Voyez  ce  que  vous  pourriez  faire?  les  notes  des  quatre  dernière- 
iii^nes  (le  la  basse;  celles  des  trois  premières  de  la  taille;  celN'^ 
(les  deux  premières  de  la  haute-contre;  la  première  ou  la  pi  "^^ 
^rravedu  troisième  dessus;  néant  du  second  dessus  et  du  premi*-*^* 
sous  peine  de  fatiguer  votre  poitrine  et  d'i'nrorcher  nosoreilU*^* 

Li:    DISCIPLE. 

Mais  sur  mon  instrumcMit.  av(îc  mes  doigts? 

LK     MAÎTRE. 

Vous  trouverez  certainement  les  sons  de  toutes  les  voi^* 
mais  les  jouer,  c'est  autre  chose;  il  faut  de  Tapplication,  *'" 
tra\ail  et  du  temps. 

LE    DISCIPLE. 

J'ai  peu  de  temps;  mais  j'en  étendrai  la  durée  par  l'appli' 
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cation  et  le  travail.  Avoir  peu  de  temps,  et  travailler  beaucoup  ; 
avoir  beaucoup  de  temps,  et  en  travailler  d'autant  moins,  c'est 
presque  la  même  chose. 

LE  maItre. 
C'est-à-dire  que  vous  proposez  d'aller  en  raison  composée 
de  la  directe  du  travail  et  de  l'inverse  du  temps  ;  tant  mieux. 
Et  le  doigté? 

LE    DISCIPLE. 

Le  doigté  des  gammes  de  vingt-quatre  modulations,  de  la 
main  droite,  de  la  main  gauche,  je  conçois  que  c'est  une  affaire, 
et  même  une  affaire  qui  ne  se  fera  pas. 

LE  jiaItre. 

La  raison? 

LE    DISCIPLE. 

C'est  que  si  je  vous  les  demande,  je  ne  les  aurai  pas,  et  que 
je  ne  les  aurai  pas  davantage  si  je  ne  vous  les  demande  pas. 
On  ne  sait  comment  faire  pour  obtenir  quelque  chose  de  vous. 
On  s'y  prend  toujours  trop  tôt  ou  trop  tard. 

LE    MAÎTRE. 

Modérez-vous,  je  vais  vous  les  écrire  à  l'instant  ;  je  débuterai 
parles  gammes  de  l'octave  d'ut^  et  je  continuerai  par  quintes. 

Gamme  en  majeur  d*ut,  doigtée  pour  la  main  droite. 


Gamme  en  majeur  d'ut,  doigtc^c  pour  la  main  gaucho. 


5     4      3      9       13       9      1 


19      3      19      3      4      5 


Gamme  en  mineur  d*t/^,  doigtée  pour  la  main  droite. 


19      3     1       9     3      4      5 


5     4      3     9       13      9     1 


Gamme  en  mineur  d'ut,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


3     4     5 


Voyez ,  liaei ,  exécutez. 
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Gamme  ea  majeur  de  ré,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


5    4      3     S      I     3      S     I 


f     d     3     f      S      3      4     5 


Gamme  en  mineur  de  ré,  doigtée  pour  la  main  droite. 


i     S     3     I 


5     4      3     )^      I      3      S    1 


Gamme  en  mineur  do  ré,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


LE    DISCIPLE. 

Je  suis  perdu.  Je  ne  sais  plus  ce  que  c'est  que  ces  deux 
premières  notes  de  la  première  gamme,  plus  graves  que  Télendue 
des  cinq  lignes  de  la  basse. 

LE  haItre. 

Si  les  notes  montent  et  descendent  de  tierce  sur  les  lignes, 
la  note  placée  sur  la  ligne  la  plus  basse  étant  un  sol,  descendez 
d'une  tierce,  et  vous  aurez  mi  sur  la  ligne  surajoutée  :  ou  plus 
brièvement,  vous  êtes  en  rà,  donc  la  première  note»  celle  que 
j'ai  écrite  au-dessotis  de  la  ligne  surajoutée,  est  un  ré.  \ou3 
vous  effrayez  beaucoup  de  peu  de  chose. 

LE    DISCIPLE. 

C'est  la  tournure  de  mon  caractère.  Que  voulez-vous?  je 
suis  inégal,  et  je  ne  m'en  estime  pas  moins.  Je  vois  qu'au- 
dessous  du  sol  grave,  il  serait  possible  de  tirer  quatre  autres 
lignes,  mi\  ut,  lu,  fa.  Mon  embarras  durera  plus  que  ma  crainte, 
je  le  prévois.  Pourriez-vous  me  dire  pourquoi,  dans  les  gammes 
en  mineur,  ce  dièse  avant  la  septième  note  en  montant,  et  i)oint 
à  la  clef? 

LE    MAÎTRE. 

C'est  qu'il  est  accidentel.  Son  effet  est  de  corriger  par  la 
sensible  l'àprcté  du  mineur,  en  montant.  En  descendant,  je  l'ai 
supprimé.  Mis  après  la  clef,  il  eût  régné  sur  toute  la  gamme. 
Gammes  en  la. 
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LE    DISCIPLE. 

En  majeur  de  la,  trois  dièses,  fit,  ut,  sol;  en  mineur  de  la, 
i  bémol,  ni  dièse,  excepté  celui  de  la  sensible  sol,  en  montant. 

LE  maItre. 


Gamme  en  majeur  de  la,  doigtée  pour  la  maia  droite. 


3     i      1^     5     4     5 


5    4      3     ft      1     3      <£ 


Gamme  en  majeur  de  la,  doigtée  pour  la  maia  gauche. 


1     3      S     i 


I     <£     3     I      )^     3      4     5 


Gamme  en  mineur  de  la,  doigtée  pour  la  main  droite. 


5     4      3^13 


Gamme  en  mineur  de  la,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


S      i      3     V      i      3      9      t 


1      V      3     1      )2     3      4     5 


N'avez-vous  eu  aucune  peur  de  cette  ligne  surajoutée  au- 
ssus,  en  majeur  de  la? 

LE    DISCIPLE. 

Nulle. ••  sol,  si,  ré,  fa,  la...  c'est  un  la  sur  lequel  on  pour- 
t  faire  grimper  ut  et  mi  par  deux  autres  lignes  plus  élevées, 
id  pourquoi  ce  doigté  de  la  main  gauche  au  rebours  du 
igté  de  la  main  droite?  et  puis  un  exemple  ne  suffisait-il  pas 
ur  les  gammes  ut,  sol,  ré,  la,  où  tout  se  ressemble  ? 

LE    MAÎTRE. 

Si  cette  uniformité  vous  ennuie,  consolez-vous,  elle  ne  durera 
».  Gammes  en  mi.  % 

LE    DISCIPLE. 

En  majeur  de  mi,  quatre  dièses,  fa,  ut,  sol,  ré;  un  dièse, 
,  ea  mioeor  de  mi. 
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LE     MâItRE. 
Gamme  en  majeur  de  mi,  doigtée  pour  la  main  droite. 


Gamme  en  majeur  de  mi,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


5    4      3    9      «     3     tt  '  1 


1^31      934 


Gamme  en  mineur  de  mi,  doigtée  pour  la  main  droite. 


19     3     19     3     4      5 


5    4      3     9      1 


9     1 


Gamme  en  mineur  do  mi,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


5    4      3    9      13      9     1 


19      3     19     3      4     5 


Gammes  en  si. 

LE    DISCIPLE. 

En  majeur  desiy  cinq  dièses,  fuy  ut^  soly  rèy  la]  en  mineur 
3e  siy  deux  dièses. 

LE    MAÎTRE. 

Gamme  en  majeur  do  5/,  doigtée  pour  la  main  droite. 

k  .P  rr  rrff  iiff 


i 


t- 


Gamme  en  majeur  de  si,  doiprtée  pour  la  main  gauche. 


43914391  19      34      1     «134 

Gamme  en  mineur  de  5/,  doigtée  pour  la  main  droite. 


^^^^Ê 


*^3l«345  043913«1 

Gamme  en  mineur  de  si,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


4      3      9    1       4     3      9      1 


19      3     4      19       3     4 
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LE    DISCIPLE. 

le  doigté  change  à  la  basse,  pour  la  main  gauche,  tant 
ijeur  qu'au  mineur. 

LE  maItre. 

mmes  en  fa  dièse. 

•  .    LE    DISCIPLE. 

I  majeur  de  fa  dièse,  six  dièses,  fa^  ti/,  $ol^  ré  y  la,  mi;  en 
ir  de  fa  dièse,  trois  dièses. 

LE    MAÎTRE. 


Gamme  en  majeur  de  fa  dièse,  doigtée  poar  la  main  droite. 


V    3    4     1     tt     3     i      V 


tt    1     3    2      14     3     2 


Gamme  en  majeur  de  fa  dièse,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


Al' jjJNf  I  r  irrr-'JJjj 


4     3     tf     1     3     52     1     V 


21     93      1934 


Gamme  en  mineur  de  fa  dièse,^doigtéc  pour  la  main  droite. 


«319      31      93 


3     9      13      9     1       3     9 


Gamme  en  mineur  de  fa  dièse,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


43913919  91931934 


LE    DISCIPLE. 

5  doigté  change  encore  ici  ;  et  peut-être  changera-t-il  aussi 
dièse  où  nous  allons.  La  pratique  se  complique  diablement. 

LE    MAÎTRE. 

iromes  en  ut  dièse. 

LE    DISCIPLE. 

I  majeur  d'ut  dièse,  sept  dièses,  /V/,  m/,  sol^  riy  la^  miy  $iy 
neur  d'u/  dièse,  quatre,  /Vi,  uty  soly  ré. 
XII.  17 
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LE    MAITRE. 
^  Gamme  en  majeur  d'ut  dièse,  doigtée  pour  la  main  droite. 


ft     1      4     3      ft     I      3    S 


Gamme  en  majeur  d'ut  dièse,  doigtée  pour  la  main  gauche% 


Il  Mil  1 1  rrirrri  1 1  'I 


3914391%         91934193 


Gamme  en  mineur  d*ta  dièse,  doigtée  pour  la  main  droite. 


9    3      19      3     19     3 


3     9      13      9     1      3    9 


Gamme  en  mineur  d*ut  dièse,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


."■/.  J  J  F  M  r  Y  ^ 


3     9      14      8     9      19 

Gammes  en  sol  dièse. 


9     i    ^9     3     4 


9    3 


LE    DISCIPLE. 

En  majeur  de  sol  dièse,  huit  dièses,  /Vi,  ut,  soly  réy  la^  mi 
si;  fa  double  dièse.  En  mineur  de  sol  dièse,  cinq  dièses,  fa,  ut 
soly  réy  la, 

LE  maItre. 

Gamme  en  majeur  de  sol  dièse,  doigtée  pour  la  main  droite. 


93193193  391391      3tt 


Gamme  en  majeur  de  sol  dièse,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


3    9      14     3     9     19 


9    1     9     3     4     1      V    3 


Gamme  en  mineur  de  sol  dièse,  doigtée  pour  la  main  droite. 


9     3      19      3    19     3 


3     9     13      9     1      3     9 
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Gamme  en  minour  de  sol  dièse,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


3     ft      i     4     3     ft     1      ft 

Gammes  en  ré  dièse. 


s    3    i    &     3    f     V    3 


LE    DISCIPLE. 

En  majeur  de  ré  diëse«  neuf  dièses,  /Vi,  uty  sol,  ré,  la,  mi, 
t  ;  fa  et  ut  doubles  dièses  ;  en  mineur,  six,  fa,  ut,  sol,  ré,  la,  mi. 

LE    MAÎTRE. 
Gamme  en  majeur  de  ré  dièse,  doigta  pour  la  main  droite. 


Seltt34tV3  3tti4      3ftiS 


Gamme  en  majeur  de  ré  dièse,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


>V'U»trtï  iT^^i^^rrii  i ,, 


3^14,3    2152  21234123 


Gamme  en  mineur  de  ré  dièse,  doigtée  pour  la  main  droite. 


3     2     14     3     2     12 


Gamme  en  mineur  de  ré  dièse,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


*'  f  *  r  r  1 1 1 . 


1432132^23      1234      12 


Gammes  en  la  dièse. 

LE    DISCIPLE. 

En  majeur  de  la  dièse,  dix  dièses,  fa,  ut,  sol,  ré,  la^  mi,  si; 
a  double  dièse,  ut  double  dièse,  sol  double  dièse  ;  en  mineur  de 
ti  dièse,  sept  dièses,  fa,  ut,  sol,  ré,  la,  mi,  si. 

LE   mâItre. 
Gamme  en  majeur  de  la  dièse,  doigtée  pour  la  main  droite. 


21231234  43      213212 
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Gtmme  en  majeur  de  la  dièse,  doigtée  pour  la  main  gaocbe. 


^//jjj^^^mrrfr^^^ 


3ftt43ltiS  VlSt34fSl3 


Gamme  en  mineur  de  la  dièse,  doigtée  pour  la  main  droite. 


^iTînfrii 


«t93iV34  43ftt3ftl« 


Gamme  en  mineur  de  la  dièse,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


n\:\'iiiff'm 


913^1318  ft34iS3lft 


Gammes  en  fa. 

LE    DISCIPLE. 

En  majeur  de  fa^  un  bémol  si;  en  mineur  de  fa^  quatn 


bémols  siy  miy  te,  ré. 


LE   maItre. 


Gamme  en  majeur  de  fa,  doigtée  pour  la  main  droite. 


1^34       1^34  43S143S1 


Gamme  en  majeur  de  fa,  doigtée  pour  la  main  gaucho. 


Gamme  en  mineur  de  fa,  doigtée  pour  la  main  droite. 


tV34t^34  43^143^1 


Gamme  en  mineur  de  fa,  doigtée  pour  la  mai»  gauche. 


543^1391  1831934 


Gammes  en  si  bémol. 
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LE    DISCIPLE. 

En  majeur  de  si  bémol,  deux  bémols,  siy  mi 'y  en  mineur  de 
si  bémol,  cinq  bémols,  siy  miy  luy  réy  sol. 

LE  mâItre. 

Gamme  en  majeur  de  si  bémol,  doigtée  poar  la  main  droite* 


j'i  I  II  rr^^iifrr 


Gamne  en  majeur  de  si  bémol,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


3     S      t     4      3     ft      1      ft 


9     1      9     3     4     t      9     3 


Gamme  en  mineur  do  si  bémol,  doigtée  pour  la  main  droite. 


4>v.rr^rrrïîyfrrrrf  pr 

^  91931934  43913919 


Gamme  en  mineur  do  si  bémol.  doi(rt/e  pour  la  main  gauche. 


915913      19         934193      1.  9 

Gammes  en  mi  bémol. 


LE    DISCIPLE. 


En  majeur  de  mi  bémol,  trois  bémols,  siy  miy  ta;  en  mineur 
de  mi  bémol,  six  bémols,  siy  miy  lUy  réy  soly  ut. 

LE    MAÎTRE. 
Gamma  en  mijcur  de  mi  bémol,  doigtée  poir  la  main  droite. 


91934193  3914      3.9      1      9 


Gamme  en  majeur  de  mi  bémol,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


^'l'iij  j  I  J-i  -'i 


39143919  91934193 


262  LEÇONS  DE  CLAVECIN 

Gamme  en  mineur  de  mi  bémol,  doigtée  pour  la  main  droite. 


^1^34193  38ft4      3Sl9 


Gamroo  en  minour  de  mi  bémol,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


ftl4Sftl3V  ft31ft3     4ltt 

Gammes  en  la  bémol. 

LE    DISCIPLE. 

En  majeur  de  la  bémol,  quatre  bémols,  si\  miy  la^  ré;  en 
mineur  de  la  bémol,  sept  bémols,  xi^  miy  hy  réy  soly  uty  fa. 

LE    MAÎTRE. 
Gamme  en  majeur  de  la  bémol,  doigtée  pour  la  main  droite. 


,(A>j^i|  f  rrrriirrn  t^ii 


^31931^     3  3S13«I3« 


Gamme  en  majeur  de  la  bémol,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


3^143^1^ 


^1^341      ^     Z 


Gamme  en  mineur  de  la  bémql,  doigtée  pour  la  main  droite. 


831931^3  3^13^139 


Gamme  on  mineur  de  la  bémol,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


3«1434l«  «3I«3|«3 

Gammes  en  rv  bémol. 

LE    DISCIPLE. 

En  majeur  de  ré  bémol,  cinq  bémols,  si,  miy  la^  ré,  sol;  en 
mineur  de  ré  bémol,  huit  bémols,  siy  miy  loy  réy  soly  uty  fa;  si 
double  bémol. 


ET  PRINCIPESfD'HARMONIE. 


263 


LE    MAItRE. 

< 

Gamme  en  majeur  de  ré  bémol,  doig;té6  pour  la  main  droite. 


ft     3      f      9      3     4      1      9 


12     t     4     3     «     t      3     9 


Gamme  en  majeaf  de  ré  bémol,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


^14      3     9      1      tt 


2     1      9     3      4      f      « 


Gamme  en  mineur  de  ré  bémol,  doigtée  pour  la  main  droite. 


«31^31^3  3SI3S139 

Gamme  en  mineur  de  ré  I:émol,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


li'  Il  iirrtfrr 


3^143^1^ 

immes  en  sol  bémol. 


^    \      2    3     4     1     ft 


LE    DISCIPLE. 

I  majeur  de  sol  bémol»  six  bémols,  si  y  mi,  //i,  réy  sol^  ut; 
iieur  de  sol  bémol,  neuf  bémols,  si  y  mi  y  la  y  ré  y  sol  y  ut  y  fa; 
ible  bémol  ;  mi  double  bémol. 

LE  maItre. 

Gamme  en  majeur  de  sol  bémol,  doigtée  pour  la  main  droite. 


tt     3     4     t      S    3      t      V 


2     1      3     tt      t     4      3     )t 


Gamme  en  majeur  de  sol  bémol,  doigtée  pour  la  main  gauche. 


4     3     U     t      3     ^      I     tt 


2     1^31^34 


Gamme  en  mineur  de  sol  bémol,  doigtée  pour  la  main  droite. 


8     3      1     9     5     t      8     3 


3    8     13     8     1      3     8 
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Gamme  en  mineur  de  »oi  bémol,  doigtée  pour  Im  main  gancbe. 


43fti3ftiS  fti«3i«34 


Gammes  en  ui  bémol. 

LE  DISCIPLE. 

En  majeur  à*ut  bémoU  sept  bémols,  $ij  mij  Uiy  réy  sol^  itf. 
fa;  en  mineur  d'u/ bémol,  dix  bémols,  si,  mi  y  la  y  réy  sol  y  uij 
fa;  si  double  bémol,  mi  double  bémol,  la  double  bémol. 

LE  maItre. 

Gamme  en  majeur  â^td  i»émol,  doigtée  pour  la  main  dmite. 


I     S 


•4  'i     «345 


5    4     3    ft      i     3     51    f 


Gamme  en  majeur  d*iil  bémoU  doigtée  pour  la  main  gauchi*. 


i 


4     3     ft    t     4     3     S     I 


f     ft-  3    4      19     3    4 


Gamme  en  mineur  d*vf  kx'mol,  doigtée  pour  la  main  droite. 


1^^19345 


5'   4      3     9     t     3      tt     I 


Gamme  en  mineur  dW  bi*mo\  doigtée  pour  la  main  gauche. 


iirrri  i    ii 


4     3     9     1      4     3     S    f 


1     9     3    4     f     ft     3    4 


LE   nis(:n>LE. 
Monsieur,  monsieur... 

LE    MAItRE. 

Qu'est-ce  qu'il  y  a? 

LE     DISCIPLE. 

Je  crois  que  vous  écrivez  de  distraction. 

LE  maItre. 
Sur  quoi  le  croyez-vous? 

LE    DISCIPLE. 

Sur  les  doubles  emplois  que  vous  faites.  Arrivé  à  dix  bémob 
rien  ne  vous  empêche  d'aller  à  cent,  si  cela  vous  convient. 
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LE    MAItRE. 

Est-ce  que  vous  m'auriez  suivi  jusqu'ici? 

LE    DISCIPLE. 

Assurément  ;  je  me  sais  môme  occupé  à  vous  dicter  tout 
^  les  bémols  et  les  dièses  ;  et  je  ne  vous  aurais  pas  trompé 
me  seule  fois. 

LE   haItre. 

Vous  avez  fait  de  vous-même  ce  que  j'aurais  dû  vous  pres- 
:rire. 

LE    DISCIPLE. 

Et  j'ai  remarqué  que  vous  avez  écrit  les  gammes  d*ui  bémol, 
de  la  dièse,  de  ré  dièse,  de  sol  dièse  ;  et  il  m'a  semblé  que 
c'était  peine  perdue. 

LE   maItre. 

Pourquoi  7 

LE     DISCIPLE. 

C'est  que  je  ne  passerai  jamais  par  la.  Le  plus  court  est 
d'aller  par  si  y  si  bémol,  mi  bémol,  la  bémol. 

LE   hâItre. 
J'approuve  ce  chemin  ;  mais  ces  gammes  qui  vous  ont  paru 
superflues,  ne  vous  ont-elles  rien  présenté  de  nouveau? 

LE    DISCIPLE. 

Peu  de  chose...  Seulement,  j'ai  vu  un  bécarre  devant  la 
septième  note  en  mineur. 

LE  haItre. 
Vous  savez  que  le  bécarre  supprime  le  dièse  ou  le  bémol. 
S'il  arrive  donc  que  la  note  qu'il  précède  soit  affectée  ou  d'un 
double  dièse  ou  d'un  double  bémol,  ce  signe  n'en  laissera  sub- 
sister qu'un. 

LE     DISCIPLE. 

Dans  cette  étemelle  suite  de  gammes,  n'avez-vous  pas  aban- 
lonné  l'ordre  que  vous  vous  étiez  proposé  de  suivre?  ne  deviez- 
•ous  pas  aller  de  quinte  en  quinte,  en  partant  d*utj  pourquoi 
l'en  avez-vous  rien  fait? 

LE  haItr  e. 
J'ai  voulu  épuiser  les  bémols,  après  avoir  épuisé  les  dièses. 
Croyez-moi,  ne  dédaignez  pas  ces  gammes.  Vous  les  avez  sous 
^'08  yeux  ;  exercez-les  beaucoup  ;  ce  travail  fixera  dans  votre 
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mémoire  le  nombre  de  dièses  et  de  bémols  qui  appartiennent  à 
chaque  modulation,  vous  familiarisera  avec  le  clavier,  délien 
vos  doigts,  vous  donnera  le  doigté,  et  vous  disposera  à  des 
progrès  rapides  et  faciles.  Je  ne  cherche  point  à  gagner  du 
temps  et  à  vous  amuser.  Si  vous  pouviez  savoir  aujourd'hui 
tout  ce  qu'il  me  reste  à  vous  apprendre,  demain  vous  n'auriez 
point  de  leçon.  Je  vais  à  présent  vous  enchaîner  les  modula- 
tions relatives. 

LE     DISCIPLE. 

Tous  les  jours  nous  avançons  d'un  pas. 

LE   maItre. 
Et  c'est  ainsi  qu'on  fmit  la  route  la  plus  longue,  sans  se 
fatiguer. 

Modulations  relatives,  majeure  d*tt{  et  mineure  do  la,  doigtiScs  poar  la  main  droite. 


t<231      93454391      381543 


JJtJp  jj  ,=i 


91       39      ttt      1931       934 


u      3     9      1 


Los  mômes  modulations,  doi^ées  pour  la  main  gauche. 


^>jjprrrrrrri  t  ^i  in  r 


54      39       13919319345193 


19      3      19     3      9      1 


M-i-J 


9      13      9     19     4       5 


Modulations  relatives  d'un  dit^sc,  majeure  de  sol  et  mineure  de  nii, 

doigtées  pour  li  main  d  roi  II». 


1931934543      91-391543 


91      391  "9      1931       9345      39      1 
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543ft13St93      1934      5193 


'JJJJ   IMjjjM'^Jji     I 


4ftt31      9     13914391945 

Modulations  relatives  de  deux  dièses,  majeure  do  ré  et  mineure  de  si, 

doigtées  pour  la  main  droite. 


1931      93454391      39      1543 


.JJJjjjjjJ^J^'rf  JJj  I 


91      39      19     1931      9345      391 


Les  mêmes  modulations,  doigtées  pour  la  main  gauche. 


i^fm  rr ^^rr  n  1 1 , 


5439139193      1934      5     1.     93 


'l'i  "  l,|ll  l|  I  l'iTi  I  I    I 


41931913914      391945 

datations  relati?es  de  trois  dièses,  majeure  de  la  et  mineure  de  (a  dièse, 

doigtées  pour  1h  main  droite. 


rrii    'Mil 


1931      93454391      391391 


39     13-9    193193134     919 
L«t  mêmes  modulations,  doigtées  pour  la  main  gauche. 


&4     39      1S91;9    3      1S34     59     19 
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I   I  I  I.IJ  IJ  I  I  I  I  'i|  I    I  Ij 

3     t      V3     4     5     43     Svl     Sttltt4     1      3 

Modulations  relatives  de  quatre  dièse»,  majeure  de  mi  et  mineure  d*iit  dièM. 

doigtres  pour  la  nia'n  droite. 


-fe</iiJ-'''rrrrrri  f r ^  ui  m 

^  1ftdlU345438l3ft*i3ttf 


3S13tt1tt3ttt31ft4fttS 


Les  mCmcs  modulations,  doigtées  pour  la  mûn  gauche 


r>4      39l3*i1V31St34      &«1« 
34      1^3^13^14      35(18413 


Modulations  relatives  d»»  cinq  dièses,  majeure  de  5»  ot  mineure  de  sol  di^. 

duigtcos  pour  la  main  droite. 


;"ii  II  rrrrrrii , ,  r-| 


1^31      tt     3     4 


;i43      U     \      Z     U      13V1 


3^1      331^3.1^31      3481V 


Les  mômes  modulatioun,  doigtées  piur  la  main  gauche. 


^B 


t 


Jlii  '  I  I  I  M  I  I  I  M I  I  I    I  I  j  I 

11183438143818413 
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lodaUtiont  re]ati?et  de  six  dièses,  majeure  de  fa  dièse  et  mineure  de  ré  dièse, 

doigtées  pour  la  main  droite. 


^'ft/JJJ^r^ii'iM  '  M  II  II 


ft341S3l9t3Stl      439531 


ffl  injj^jj  M  H'ii  iij  I 


43«t3tt3t934l453St1 


Les  mêmes  modulations,  doistées  pour  la  main  gaucho. 


43913tt1ftlS3tSe359      3l 


'IVJjJjM^iJjJil    "JJJ     I 


«341<<39l43ft11<t94      5 

■sdnlationt  relatiTes  de  cinq  bémols,  majeure  do  ré  bémol  et  mineure  de  si  Lémol, 

doigtées  pour  la  main  droite. 


«31934      191439139539 

g' JJWJJ.I"  'il 

13913931931934      139 


Les  mêmes  modulations,  doigtées  pour  la  main  gauche. 


'"!'[>.  rrfrrrrfrttn^ 


3914   3919   1934   134934 


193193913913   19   194 


Llttiocs  relatiTOs  de  quatre  l>émoIs,  majeur  do  la  bémol  et  mineure  de  fa, 

doigtées  pour  la  main  droite. 


131931   9391  39iSj   9539 


^b  . 
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^''■r'  'i'  ii,i  II'  '^M I  '  '  ■ 


Les  in^mci  modulations,  doigtées  pour  U  main  gaache. 


3Vt4      3St8tS3    4'l5{3f5{3 


^^  M  ;  j  j  j  I  1 1  I  '  1 1  M  j  I 


Modulations  relatives  de  trois  bémols,  majeure  de  nu  bémol  et  mineure  d*yf. 

doigtées  pour  la  main  droite. 


«1S34ftt32l43Vl5{543 
VI      3St«fS3l      234539      1 


Les  mêmes  modulations  doi^tt^s  pour  la  main  gauche. 


3Vl43SfVlS34tS3f93 


-'^JJiiij^iiJJJ>'i  iJi4  \ 


1*<<3tV  ^5     2132      13      9194 

Modulations  relatives  de  deux  bémols,  majeure  de  si  bémol  et  mineure  de  soi 

doigtées  pour  la  main  droite. 


i>'rrM  rrfffÉ 


2123123432   13219543 


2132   12123123   45391 
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3St43V      121^341     «i3fU3 


^^ 


I     V     3     I     «     3      ttl3«l3<i1«45 


Modulations  relatives  d'un  bémol,  majeure  de  fa  et  mineure  de  ré, 

doigtées  pour  la  main  droite. 


11434      1^34      3«l4      3^1543 

1lf31tf«1V3l1£3453l£l 

Les  mêmes  modulations,  djigtées  pour  la  mwn  gauche. 

„ij  iijJ|r7iJnxj±i^ 


5 


431t1391V3l1t34&fS3 


t1t3«      *à     Z      *i     %     Z    ^      13      81      ^4      5 

'ai  des  égards  ;  je  m'arrête  où  commenceraient  les  octaves 
ous  déplaisent.  Examinez  celles-ci,  et  voyez  s'il  n'y  a  rien 
oit  matière  à  question. 

LE    DISCIPLE. 

Ion,  rien...  ce  dièse  est  accidentel  ;  ce  bécarre  contremarque 
ptième  en  mineur...  Vous  débutez  par  le  majeur,  vous 
tez  par  le  relatif  mineur...  L'exécution  de  ces  gammes  ne  me 
It  pas  même  difficile...  Permettez  que  j'essaye...  cela  vise 
chant. 

LE  maItre. 
ie  négligez  pas  les  gammes  qui  précèdent  ces  petits  encbat- 
ents  de  modulations  relatives  que  je  vais  vous  écrire  sous 
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une  autre  forme,  allant  seulement  à  la  quinte  du  majeur  et  da 
mineur  ;  et  continuant  par  quarte,  marche  qui  produira  tout  de 
suite  les  bémols,  et  qui  rompra  un  peu  la  monotonie  de  ce 
détail. 

Modolations  relatives  naturelies,  doigtéet  poar  U  main  droite. 


4     3«ftt34     543SI«lfi35 


Les  mêmes,  doigtées  pour  la  main  gauche. 


D 


1     3   2_f.V    ttt343ttt93lV3|3Vl 


Modulations  relatives  d*iio  bémol,  doigtées  pour  la  main  droite. 


Les  mômes,  doigtées  pour  la  main  gaurhe. 


543V1V     1V343Sl«3f93t3Vt 


Modulations  relatives  de  deux  bémols,  doigtées  pour  la  m^in  droit**. 


«1«343ttl3934 


54391V1933 


Los  mêmes,  doigtéi'H  pour  la  m^in  caucho. 


3^13^31934391    «iSItt'^jISSt 


M'Kliilations  n^lntivr»  do  trois  I  ôrrols,  doifrtôcs  pour  la  main  droito. 


9343    9t     393454     391  ^9    1935 

Ix's  niêinos,  (I  .igtiivs  pour  la  main  );aurlir. 


39     139319343 


9    f 
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«31    !l.3   2    t    3    «   f     34 


u43Uf^Vl9    35 


Les  mêmes,  doigtées  pour  la  malo  gauche. 
3913231    «34     3«1«3t    «^3    1    3   «    1 


ModolatloDs  relatives  de  cinq  bémols,  doigtées  pour  la  main  droite. 


«3I«3«13«1    «343«|«    t«3    14 


Les  mêmes,  doigtées  pour  la  main  gauche. 


3«f383lfi343  «1«3  13  4  3«  1  « 


ModaUtioDS  relatives  de  six  bémols,  doigtées  pour  la  main  droite. 


«34191    43«IS343«1 


3   12    5 


Les  mêmes,  doigtées  pour  la  main  gauche. 


4S219123454323413    4    3212 


Modalatioos  relatives  de  cinq  dièses,  doigtées  pour  la  main  droite. 


Les  mêmes,  doigtées  pour  la  main  gauche. 
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Modulations  reUUvet  de  quatre  dièses,  doigtées  pour  U  nalo  droite. 


1S3154    3«fV     l«3tt    13    «f    «l«4 


Les  mdmes,  doigtées  pour  la  main  gtncbe. 


Modulations  relatives  de  trois  dièses,  doigtées  pour  la  main  droite. 


I«i34:.   43«1*il«3ttl3«l«l«4 
Les  mêmes,  doigtées  pour  la  main  gauche. 


543tt193lV3tt1     21     234''54l     32 

Modulations  relatives  de  deux  dièses,  doigtées  pour  la  main  droite. 


1U3454     3«t«i3454     3tt1     «f«35 

Les  mêmes,  doigtées  pour  la  main  gauche. 


4     3«193t«^391«f«3ftt139t 


Modulations  relatives  d*ua  dièse,  doigtées  pour  la  main  droite. 


193454     3U1«£345 


4    3    fi    I     1{     19    3  5 


Les  mêmes,  doigtées  pour  la  main  gauche. 


^^ 


5632121236321236121321 

I^xoutez.  Je  vais  vous  jouer  ces  dernières  modulations  reU* 
tives...  que  vous  ensemble? 
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LE    DISCIPLE. 

Gela  dit  quelque  chose  ;  mais  ces  exemples  sont  et  plus 
courts  et  plus  aisés  que  les  précédents.  Je  voudrais  montrer  un 
peu  plus  d'habileté.  J'aime  le  savant. 

LE  maItre. 

Ou  ce  qui  en  a  l'air,  à  la  bonne  heure  ;  quoique  la  parade 
ne  soit  pas  de  mon  goût,  je  vais  vous  satisfaire  par  une  rou- 
lade qui  enchaînera  les  modulations  relatives,  et  qui,  exécutée 
lestement  tant  de  la  main  droite  que  de  la  main  gauche,  en  im- 
posera. Vous  aurez  parcouru  toutes  les  modulations;  et  pour 
achever  d*éblouir,  nous  donnerons  à  cela  une  mesure. 

Encbalnemeiit  do  modulations  relatives,  par  quarte,  doigtées  pour  la  main  droite. 


En  lli^ard*iil.        En  mineur  de  la.  En  Hi^eur.  de  fa.     En  m.  de  ré. 


IS  S454  3«f9  3454391  «   93439139  3454391 


£b  IL  de  n  béouil.  En  m.  de  sol.       En  M.  de  mi  hémoU     En  m.  d'ul. 


1843  9189    34  54  391  9 


3454  39t  9 


En  IL  do  (a  bémol.      Enm.  de  fa. 


1931934       T931934  19391391     34543919 


Ed  M.  de  r^  bém.     En  m.  de  si  bém.    En  M.  de  sol  bém.    En  m.  de  mi  béa. 


f  9391391    9343913 


3191  4  391   934391 


En  IL  de  si. 


En  m.  de  <o/ dièse. 
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En  M.  de  mi.      En  m.  d*ut  dièse.      En  M.  de  la.      En  m.  de  fa  dièse. 


34  54  3912  I93ttf39^f 


3454  3919    J939I39  f 


En  M.  de  ré. 


En  m.  de  si. 


34  54   391  9     f 


34     1939 14  3  9 


Kn  M.  de  5  /. 


En  m.  de  mi. 


En  M.  d'ui. 


34 54 3919       34  54    3919 


3  4  543919 


3 


LE    DISCIPLE. 

Je  vois  que  la  roulade  est  finie,  par  le  signe  placé  après  la 
ronde  uly  et  par  l'éclipsé  totale  de  dièses  ;  mais  ces  clefs  de  la 
main  droite»  de  la  main  gauche  jetées  pèle-mèle,  qu'est-ce  que 
cela  signifie? 

LE  maItre. 

Le  mélange  des  clefs  était  nécessaire;  si  je  n'en  avais  em- 
ployé qu'une,  il  eût  fallu  monter  au-dessus  de  la  dernière  ligne 
et  descendre  au-dessous  de  la  première,  au  moins  d'une  demie 
douzaine  d'autres  lignes,  et  la  lecture  serait  devenue  difficile. 
Si  la  main  droite  empiète  par-ci  par-là  sur  le  domaine  de  la 
gauche  ;  cela  est  bien  réciproque.  Ces  perpendiculaires  si 
souvent  répétées  séparent  les  mesures;  les  notes  renfermées 
entre  deux  de  ces  barres  font  une  mesure  ;  toutes  les  mesures 
sont  complètes,  excepté  la  première;  car  on  peut  commencer  un 
chant  en  levant,  ou  par  une  portion  de  mesure,  dont  la  dernière 
est  le  complément. 

LE    disciple. 

J'entends.  Le  signe  qui  suit  la  clef  me  dit  que  la  mesure  est 
à  deux  temps.  La  roulade  commence  par  un  quart  de  mesure; 
chaque  temps  a  quatre  croches  ou  la  valeur  d'une  blanche  ;  et 
le  mouvement  est...  Je  n'en  sais  rien...  Est-ce  adagio,  andante, 
allegro,  presto? 

le   maItre. 

Ce  sera  prestissimo,  si  vous  voulez  ou  si  vous  pouvez  ;  mon 
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avis,  à  moi,  est  que  ce  soit  d'abord  largo,  adagio,  andante, 
afin  d'aller  d'un  mouvement  égal  et  prendre  l'habitude  de 
jouer  rondement,  qualité  essentielle  qui  n  est  si  rare  que  parce 
qu*on  a  commencé  par  jouer  trop  vite. 

LE    DISCIPLE. 

Comme  mes  doigts  sont  déjà  dégourdis,  je  vais  essayer 
allegro. 

LE    HAItRE. 

Est-ce  que  vous  savez  ce  que  c'est  qu'allegro?  Je  ne  croyais 
pas  la  durée  des  mouvements  déjà  fixée  dans  voire  tête. 

LE     DISCIPLE. 

Point  de  dispute;  ce  que  je  crois  allegro... 

LE  maItre. 

Moins  vite...  vous  barbouillez...  si  vous  n'y  prenez  garde, 
vous  vous  accoutumerez  à  barbouiller...  Sagement,  clairement, 
nettement,  lentement,  lentement...  comme  cela...  fort  bien... 
mais  afin  que  la  main  gauche  ne  chôme  pas,  tandis  que  la 
droite  s'exerce,  je  vais  vous  écrire  le  même  enchaînement  de 
modulations  relatives  pour  la  gauche. 


Eochalaement  de  modulations  relatives,  par  quarte, 
doigtées  pour  la  main  gauche. 

En  Hajenr  û*ut.         En  mineur  de  la.      En  M.  de  fa.        En  m.  de  ré. 


f  3931934  3812319  3 


Ed  BL  de  si  bémol.    En  m.  de  soL 


En  M.  do  mt  bémol.    En  m.  û*ut. 


13931934     3919319  3 


13931934     391931 


En  M.  de  la  bémol.  En  m.  de  fa. 


%MjMJNtrtiM 

•^Ts  9l.l    4    3    9   13  9  13  9  1 


3931934     3919319 
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En  M.  de  r^  bém.     En  m.  de  st  bém.  En  H.  de lol  bte.    Ennude 


'  ■  "  >m  'u  II — 


«3  «  l«  1«S45    43SS4 


En  M.  de  su 


En  m.  de  «ol  dièie. 


tt  19193 


En  M.  do  mi.       En  m.  d*til  dièse.       En  IL  de  (a.      En  m.  de  fa  dièM 


39193419    13931934         3  91931939191934^ 


En  M.  de  rr. 


En  m.  de  sL 


39  193  1^1^^139  139     1391439       I  39  3  1  93  4 


En  M.  de  soL 


En  m.  de  mi. 


39193193       1393193 


3  9  19  3   19  3         9 


Voilà  du  travail  pour  la  main  gauche. 

LE    DISCIPLE. 

Vous  m'avez  arrêté  dans  le  plus  beau  chemin.  Je  tenais  la 
première  roulade  presque  jusqu'aux  dièses.  Allez  votre  train,  et 
laissez-moi  aller  le  mien. 

LE  maItre. 
Voilà  une  fen  eur,  mais  une  si  admirable  fer\Tur,  que  je 
souhaite  plus  que  je  n'espère  qu'elle  dure. 

LE    DISCIPLE. 

Elle  durera. 

LE   maItre. 
Tant  mieux...  tandis  que  vous  étudiez,  je  continue  à  tous 
tailler  de  la  besogne...  Autre  roulade. 
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LE    DISCIPLE. 

Faites-en  deux...  dans  un  instant,  je  suis  quitte  des  précé- 
aitet,  A  quoi  penses-vous? 

LE  maItre. 
A  vous  arranger  les  mêmes  modulations  relatives,  mais  en- 
alnées  par  quinte,  afin  de  produire  d'abord  les  dièses. 

LE     DISCIPLE. 

Somrenez-Yous  que  j'ai  deux  mains. 

LE  maItre. 

rhaloeoMal  de  modulations  relatives,  par  quinte,  doigtées  pour  la  main  droite. 
Ed  m.  d*irf.  En  m.  de  la.         En  H.  de  soi.       En  m.  de  mt. 


««    34  54  3tt tu   34543V 1    V 


45V1  3U    34543<£  .    fi 


En  U.  de  ri. 


En  m.  de  <t. 


En  M.  de  la. 


En  m.  de  fa  dièse. 


I«3439t3tt    3  45439  1 


En  M.  de  mt. 


f  fi343fi13fi  f939199  I 


En  m.  d*tU  dièse. 


«34  54  391 


Ea  M.  de  ft. 


En  m.  de  sol  dièse.    En  M.  de  fa  dièse.  En  m.  de  r^dièso. 


«34543«1«    l«3«  I3«    i 


931914391    9343  913 


En  M.  de  ri  bémol.    En  m.  de  si  bémol.    En  M.  do  la  bémol.   En  m.  de  fa. 


*  ^     319391  391    9345913 


Passage  chromatique. 


319391^91    3454  39  1   9 


'■■itrrrfvr^, ,  j  1  II  I  II  i|  iii  lui 
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En  M.  de  mi  bémol.       En  m.  d*tt^       En  H.  de  si  bémol.       En  m.  de  id. 


U343S132     34D43«I«  1«3439I3«    345439M 


Ed  m.  de  fa. 


En  m.  de  ré.  En  M.  d*iil. 


Et  d'un  ;  passons  à  l'autre. 


Enchaînement  de  modulations  relatives,  par  quinte,  doigtées  pour  la  main  gaoclk. 


En  Majeur  d•u^ 


En  mineur  de  la.       En  M.  do  soi.      En  m.  de  mi. 


54     32i«i«34    3«l«3|«*?  I  3«  1  tt  1«34  S^l«  341  « 


En  M.  de  ré.  En  m.  de  su  En  M.  de  la.  En  m.  de  fa  dièse 


13^193123     SlV1V3ltt  f3Vf93t«3    «191934^ 


En  M.  do  mi. 


En  m.  d'ut  diè«c. 


4321  «3  4  15    1    391432     13«I43«"M3«3I«34 


En  M.  de  si.        En  m.  de  sol  dièse.     En  M.  de  fa  dièse.  Kn  m,  de  re  dièsr' 


321212319  1323123  4  321212345    4323412  3 


En  M.  de  ré  bém.    En  m.  de  si  bém.    En  M.  de  la  bém.    En  m.  do  fa. 


213231234    32123123         2  1323123432123123 
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Passage  chromatique. 


5    9f43ttl3ft1    2    13«lHltt    I5tt 


En  M.  de  nd  bémol.       En  m.  &ut.      En  M.  de  si  béitiol.       En  m.  de  sol. 


143831934    3819319   3  139l9f934    39l93fQ 


En  M.  de  fa. 


Kn  m.  de  ré. 


En  M.  d*iU. 


139191934      39193193  139191934 

Voilà  ma  tâche  faîte,  et  la  vôtre  préparée. 

LE   DISCIPLE. 

Il  a  raison...  oui,  c'est  ainsi... 

LE   maItre. 

Je  vous  l'ai  dit,  et  je  vous  le  répéterai  souvent  encore,  il 
lut  d'abord  faire  mal,  pour  faire  bien. 

LE    DISCIPLE. 

Je  le  tiens  à  la  fin,  ce  maudit  passage  de  six  bémols...  oui, 
'est  celai  A  celui  de  sept...  Point.  11  a  mieux  aimé  écrire  cinq 
lèses...  Vous  vous  levez;  vous  me  quittez  dans  un  moment 
rillant...  Savez-Yous  qu'il  faut  aux  hommes  un  approbateur? 

LE    MAÎTRE. 

Demain,  je  suis  aux  ordres  de  votre  vanité.  L'heure  me 
resse  ;  tandis  que  je  chercherai  ma  canne  et  mon  chapeau, 
ïtez  un  coup  d'œil  sur  ces  dernières  roulades;  voyez  s'il  n'y  a 
en  qui  vous  soit  étranger,  et  vous  reprendrez  ensuite. 

LE     DISCIPLE. 

Enchaînement  de  modulations  par  quinte...  c'est  l'inverse 
B  ce  que  j'étudie...  Qu'est-ce  que  c'est  que  ces  petites  notes? 

LE  maItre. 

Un  passage  chromatique  non  mesuré  ;  il  m'a  servi  à  remon- 
T  le  clavier  de  deux  octaves.  Vous  vous  en  tirerez  comme  vous 
murez;  le  point  important  pour  cette  fois  et  pour  toutes  les 


282  LEÇONS  DE  CLAVECIN. 

autres,  c'est  de  faire  les  notes  bien  égales,  quels  que  soient  le 
mouvement  et  la  mesure  que  vous  choisissiez* 

LE    DISCIPLE* 

Qui  est-ce  qui  vient  m'interrompre...  Abl  c*est  une  invita- 
tion d'aller  passer  quelques  jours  à  la  campagne...  Dites  que  je 
ne  saurais...  J'aime  mieux  rester...  Trois  jours I..«  Au  bout  de 
trois  jours,  J'aurai  tout  désappris. 

LE  maItre. 
N'y  aurait-il  pas  un  clavecin  à  cette  campagne? 

LE     DISCIPLE. 

Oui,  mauvais,  désaccordé  ;  et  je  n'en  perdrai  pas  moins  trois 
leçons. ••  Dites  que  je  ne  saurais. 

LE  maItre. 
Si  pendant  ces  trois  jours  vous  vous  exerciez  au  point 
d'exécuter  un  peu  couramment  ce  que  je  vous  laisse,  je  serais 
content,  et  vous  auriez  raison  de  l'être. 

LE     DISCIPLE. 

J'irai  donc...  Mais  priez  votre  maître  de  ma  part  de  faire 
accorder  le  clavecin,  entendez-vous?...  Non,  non;  ne  lui  dites 
rien...  Il  vaut  mieux  que  j'écrive;  c'est  le  plus  sûr...  II  n'au- 
rait qu'à  oublier  ma  commission  ou  la  faire  de  travers,  comme 
c'est  leur  usage,  il  y  aurait  de  quoi  me  désespérer. 

LE  uaItre. 
Il  fait  beau.  Amusez-vous  bien.  Fatiguez  le  plus  que  vous 
pourrez  vos  pieds  et  vos  mains.  Promenez-vous  beaucoup,   et 
jouez  d'autant. 


C'est  mon  projet. 

Après  les  fêtes. 
Après  les  fêtes. 


LE  DISCIPLE. 

LE  maItre. 

LE  DISCIPLE. 
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LE  MAITRE,   LE  DISCIPLE   et  LE  PHILOSOPHE. 

LE     MaItRE. 

Hé  bien,  comment  vous  trouvez- vous  de  votre  campagne? 

LE    DISCIPLE. 

A  mer\'eille.  Liberté,  gaieté,  bonnes  gens,  bon  vin,  jolies 
bnines,  et  belles  promenades. 

LE  maItre. 
Et  par  conséquent,  nos  gammes  et  nos  modulations  relatives 
lien  oubliées. 

LE    DISCIPLE. 

Vous  vous  trompez. 

LE    MAItRE. 

Tant  pis  pour  vous.  Nous  sommes  donc  fort  habile? 

LE     DISCIPLE. 

Les  mains  vont  assez  bien  ;  mais  la  tête  va  mal. 

LE  maItre. 
Qu*est-il  arrivé  à  cette  chère  tête  ?  En  eflet  vous  paraissez 
triste. 

LE    DISCIPLE. 

(Test  que  je  le  suis  ;  mais  laissons  cela,  et  parlons  d'autre 
chose.  Texécute  la  première  roulade  presque  allegro  de  la  main 
ite  ;  pour  la  gauche... 

LE   maItre. 
Cq  peu  andante.  Faites-moi  entendre  cela  7 

LE    DISCIPLE. 

ToloDtiers.  Je  ne  regarde  pas  le  livre. 
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LE   MAItRE. 

Mais  vous  regardez  le  clavier,  ce  qui  est  pis...  Bravo., 
peu  trop  vite.  Ne  vous  pressez  pas...   Encore  une  fois, 
lentement»  sans  quoi  vous  n'irez  jamais  également. 

LE    DISCIPLE. 

Je  fais  mieux  quand  je  suis  seul,  parce  que  j'ai  moi 
prétention.  Hier,  je  jouai  cinq  à  six  fois  de  suite  la  bonm 
tie  des  leçons  précédentes  devant  un  ami,  et  je  jouai  à  n 
Tenez,  le  voilà  qui  entre;  vous  lui  demanderez. 

LE    PHILOSOPHE. 

II  est  vrai...  Mais  le  voyage  va  diablement  retarder  vo 
grès.  Quand  partez-vous  7 

LE    DISCIPLE. 

Ce  soir,  et  je  m'en  vais  peut-être  pour  six  mois.  C'eî 
sœur  que  je  n'ai  pas  vue  depuis  longtemps,  qui  habit< 
province  éloignée,  et  qui  s'avise  de  se  marier  à  quarant 
Qui  sait  quand  je  pourrai  me  tirer  de  là  7  Cela  me  coi 
plus  que  vous  ne  sauriez  croire. 

LE    maItre. 

Vous  êtes  bien  singulier,  si  une  noce  ne  vous  amuse  pa 
que  des  leçons  de  clavecin. 

LE    DISCIPLE. 

Je  déteste  les  noces,  et  j*ai  pour  la  musique  un  attrait 
un  attrait!...  C'est  un  charme,  mais  un  charme  I... 

LE    PHILOSOPHE. 

Qu'on  ne  peut  rendre;  tant  la  langue  est  indigente  di 
grandes  passions  ! 

LE    DISCIPLE.    . 

Pauvre  clavecin  !  que  vas-tu  devenir?...  Vous  riez., 
ami,  voyez-vous  cet  homme-là  avec  son  air  ironique;  pei 
n'entend  mieux  la  théorie  de  la  musique;  il  joue  du  cl 
comme  un  ange  ;  deux  mois  d  exercice  le  mettraient  sur  li 
des  virtuoses  ;  eh  bien,  il  n'en  veut  rien  faire.  Y  comprene 
quelque  chose  ? 

LE    PHILOSOPHE. 

Sans  doute.  C'est  que  Penthousiasme  que  vous  avez  { 
musique,  il  l'a  pour  un  autre  objet. 
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LE    HAItrE. 

Il  est  vrai. 

LE    DISCIPLE. 

Vais  on  n'en  vient  pas  où  il  en  est  sans  avoir  beaucoup 
né/Iéchi,  beaucoup  travaillé.  Comment  donne-t-on  tant  de  temps 
ït  de  soins  à  un  art  qu'on  n'aime  pas? 

LE    MAÎTRE. 

Et  qui  vous  a  dit  que  je  ne  l'aimais  pas  ?  A  la  vérité,  je  n'en 
uis  pas  fou. 

'  LE    DISCIPLE. 

On  ne  l'aime  pas,  quand  on  n'en  est  pas  fou. 

LE  maItre. 

Hais  en  revanche,  je  le  suis  de  géographie,  d'histoire,  de 
nathématiques. 

LE  DISCIPLE. 

Écoutez-moi  donc,  philosophe...  Comme  je  vais!...  Quel 
egret  de  s'arrêter  en  si  beau  chemin!...  Maudits  soient  les 
airiages! 

LE     PHILOSOPHE. 

Bizarres. 

LE    DISCIPLE. 

Non,  tous. 

LE    PHILOSOPHE. 

Il  est  certain  que  vos  progrès  n'ont  nulle  proportion  avec  le 
«a  de  temps  que  vous  avez  donné  à  cette  étude...  C'est  qu'indé- 
eodamment  de  votre  go&t  et  de  vos  dispositions  naturelles,  la 
léthode  de  monsieur  est  excellente. 

LE     DISCIPLE. 

Merveilleuse. 

LE    PHILOSOPHE. 

Monsieur,  vous  allez  perdre  un  élève  ;  je  vous  en  offre  un 
atre,  si  cela  vous  convient. 

LE  maItre. 

Vous,  monsieur,  peut-être? 

le  philosophe. 

Non;  mais  ma  fille.  Elle  se  tire  passablement  d'Honavre, 
llcktrt,  -de  Scbobert,  de  Wagenseil,  et  des  autres;  mais  je.  la 
rois  tout  à  fait  neuve  dans  la  théorie. 
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LE    MaItBE. 

La  fille  de  monsieur...  d*un  homme  aussi  distingué  I  Que 
honneur  pour  un  maître  dont  les  succès  répondraient  tu  noa 
du  père  et  aux  talents  de  l'enfant. 

LE    PHILOSOPHE. 

Elle  conçoit  facilement. 

LE    MAÎTRE. 

Elle  en  sait  peut-être  plus  que  moi. 

LE    PHILOSOPHE. 

Rassurez- vous...  Autrefois  j'ai  été  tenté  d'apprwdre  l'hi 
monie.  J'ai  connu  Rameau;  j*ai  parcouru  ses  ouvrages;  et 
suis  resté  convaincu  que  les  vrais  éléments  étaient  encore 
faire...  Ces  notions  préliminaires  qui  remplissent  vos  premiè 
leçons,  ma  fille  les  ignore...  Quant  à  son  jeu,  si  vous  accept 
mon  souper,  ce  soir  vous  en  jugeriez. 

LE    DISCIPLE. 

Tout  cela  peut  s'arranger.  Nous  dînerons  ensemble.  Monsi* 
nous  parlera  musique;  nous  le  rembourserons  en  politiq 
morale,  poésie;  vous  m'étourdirez  un  peu  l'un  et  l'autre  sui 
peine  que  je  souflrç  à  vous  quitter,  et  à  six  heures»  je  vousl 
mes  adieux...  Philosophe,  allons;  point  de  refus,  point  de  m 
vaises  défaites.  Nous  vous  tenons,  et  possession  vaut  titre. 

LE   PHILOSOPHE. 

Je  souscris  à  votre  principe  de  droit,  quoique  l'usage  or 
naire  en  soit  moins  honnête  que  licite... 

LE    DISCIPLE. 

Et  vous  ? 

LE    MAÎTRE. 

Moi,  j'ai  des  huîtres  et  du  vin  blanc  qui  m'attendent. 

LE     DISCIPLE. 

Vous  vous  moquez  ;  est-ce  que  nous  ne  valons  pas  mieux  • 
des  huîtres,  nous  les  plus  graves  philosophes  de  l'Europe?  P 
du  vin  blanc,  on  peut  vous  en  trouver  de  bon.  Qu'en  dil 
vous.  Philosophe? 

LE    PHILOSOPHE. 

Une  cloyère  d'huîtres  dcMarennesI...  des  entretiens  ph 
sophiques!...  Ma  foi,  au  hasard  de  vous  scandaliser...  c'est 
bonne  chose  qu'une  cloyère  d'huîtres. 
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LE    MAItRE. 

Et  vous  êtes  d'avis  qu'on  tienne  parole. 

LE    PHILOSOPHE. 

Môme  aux  huîtres. 

LE    haItre. 

Permettez  donc,  monsieur,  que  je  vous  embrasse,  et  que  je 

ous  souhaite  un  bon  voyage  et  un  prompt  retour, 

LE    DISCIPLE. 

Vous,  Philosophe  ;  vous  me  restez  ? 

LE    PHILOSOPHE. 

Je  vous  reste.  (Le  philosophe  et  «on  ami  dînèrent  ensemble.  M.  B...  alla 
9»n  rendex-TOot,    d'où  il  Tint  chez  le  Philosophe  qui    n'était  pas  encore  rentré; 
mis  il  tronTa  sa  fille  qui  le  reçut. 


LE  MAITRE,   L'ÉLÈVE  ET  LE    PHILOSOPHE. 


l'élève. 


Monsieur,  mon  papa  est  absent. 

LE  maItre. 
J'attendrai,  si  vous  le  permettez. 


l'élève. 


Vous  pourrez  attendre  un  peu  longtemps. 

LE    MAÎTRE. 

S'il  vous  plaisait  de  vous  mettre  à  ce  clavecin,  peutrétre, 
lademoiselle,  m'apercevrais-je  moins  de  l'absence  de  M.  votre 
ère? 


l'élève. 


Avec  plaisir,  monsieur,  si  cela  peut  vous  désennuyer  ;  mais 
3  vous  préviens  que  je  ne  suis  pas  très-forte.  Mon  papa  m'aime  ; 
t  il  parle  souvent  de  moi,  non  comme  je  suis,  mais  comme  il 
le  voudrait.  Les  talents  ne  sont  pas  héréditaires.  Mais,  mon- 
leur,  par  hasard  seriez- vous  M.  B...? 

.  LE  maItre. 
Oui,  mademoiselle. 

l'élève. 

J'en  suis  fort  aise.  Rien  de  moins  indulgent  que  les  igno* 

ants. 
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LE   UAlTRE.r 

Et  pourquoi,  s'il  vous  plait  7 

.    .  l'élève. 
C'est  qu'ils  n'ont  aucune  idée  des  difficultés. 

LB  maItre. 
Et  moins  encore  de  laperfection.  On  les  contente  à  si  peu  de 

frais. 


l'élève. 


Cela  se  peut;  mais  ils  louent  et  reprennent  à  tort  et  à  tra- 
vers; et  ils  oflensent  également  et  par  leur  éloge  et  par  leur 
critique;  inconvénient  que  je  n'encourrrai  point  avec  vous.  Mon 
clavecin  est  bon  ;  j'ai  de  l'excellente  musique;  il  ne  me  manque 
que  des  doigts  dociles,  (uue  joue). 

le  maître. 
Ces  doigts-là  en  valent  bien  d'autres...  La  pièce  est  belle, 
et  à  peu  près  jouée. 


l'élève. 


Je  ne  débute  pas  avec  vous  par  ce  que  je  fais  de  plus  mal. 

le.maItre. 

Da  capo...  Bravo...  Ce  passage-là,  bien,  bien  ;  et  il  n'est  pas 

trop  aisé. 

l'élève. 

C'est  le  mérite  de  mon  doigté. 

LE  maItre. 
Vous  connaissez  l'harmonie,  sans  doute  ;  vous  préludez;  vous 
accompagnez? 

l'élève. 
Je  ne  sais  ce  que  c'est  qu'harmonie;  je  ne  prélude  point; 
j'ignore  ce  que  c'est  qu'accompagner.  Tout  mon  savoir  se  réduit 
à  ànonner,  comme  vous  voyez,  presque  tous  les  auteurs. 

LE  maItre. 
C'est  bien  quelque  chose.  Qui  est-ce  qui  vous  a  montrée? 

l'élève. 
Une  femme  charmante  dans  laquelle  on  ne  sait  quoi  louer 
de  préférence,  l'esprit,  le  caractère,  le^  mœurs  ou  le  talent. 
Tenez,  il  faut  que  je  vous  joue  une  de  ses  pièces...  Ne  convenez- 
vous  pas  que  sa  composition  a  de  la  facilité,  de  l'expression,  de 
la  grâce,  du  chant... 
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LE    PHILOSOPHE,     en  rentrant. 

Ah  !  ah!  vous  voilà  à  l*ouvrage  :  j'en  suis  charmé  :  vous  êtes 
homme  de  parole,  et  cela  me  convient.  Asseyez-vous,  monsieur, 
point  de  cérémonie;  vous  êtes  ici  chez  vous,  et  vous  m'obligerez 
d'agir  en  conséquence.  Continuez  :  si  vous  le  permettez,  j'irai 
me  mettre  à  Taise,  et  puis  je  vous  reviens.  Ma  fille,  joue  à  mon- 
sieur cette  pièce  d'Emmanuel  Bach... 

l'élève. 
Elle  est  très-difficile. 

LE  maItre. 
Eh  bien,  vous  la  jouerez  mal  ;  la  première  chose  qu'il  faut 
que  je  connaisse,  ce  sont  vos  défauts.  J'en  ai  déjà  remarqué 
quelques-uns. 

l'élève* 
Ne  vous  lassez  pas. 

LE  maItre. 
Également,  mademoiselle,  également...  Et  pourquoi  sauter, 
comme  vous  faites,  sur  votre  banquette?  cela  est  déplaisant... 
Ken  cela,  bien,  très-bien...  Moins  d'application;  moins  de  con- 
tention. Il  faut  aux  choses  de  pur  agrément,  de  l'aisance,  de  la 
bcilité,  de  la  grâce.  L'ombre  de  la  peine  dépare  le  plaisir  :  et 
ToQ  souffre  du  tourment  d'un  virtuose... 

LE  PHILOSOPHE. 

Tous  l'avez  entendue,  qu'en  dites-vous?  Parlez-moi  net, 
j 'aime  la  vérité,  et  je  l'écoute  avec  autant  de  plaisir  que  je  la 
as.  Je  mets  beaucoup  d'importance  à  la  droiture  de  l'esprit,  à 
U  bonté  du  cœur,  aux  connaissances  utiles  ;  médiocrement  aux 
Uleots  agréables.  Lorsque  je  trouverai  mon  enfant  avec  un  bon 
lirre  à  la  main,  jamais  je  ne  lui  dirai  pourquoi  n'êtes-vous  pas 
uotre  clavecin  ;  il  y  a  peu  de  grandes  musiciennes,  et  peut-être 
Qcore  moins  d'excellentes  mères  de  famille,  surtout  dans  la 
cipiule;  et  soyez  persuadé  que  ma  fille  ne  me  sera  pas  moins 
cbère,  quand  vous  m'aurez  appris  qu'elle  ne  sait  rien,  et  qu'elle 
De  siura  jamais  rien  en  musique. 

LE  maItre. 

La  pièce  que  Mademoiselle  vient  d'exécuter  est  belle  et  diffi- 
cile; elle  a  les  mains  très-bien  placées;  il  ne  tiendra  qu'à  elle 
feiedler.  Sa  physionomie  vive  annonce  de  la  pénétration.  Je 
i^  sus  â  elle  composera  jamais  ;  mais  si  elle  compose,  ce  sera 
xit.  19 
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de  la  musique  forte;  car  je  vois  que  son  goût  la  préfère  àli 
musique  fine  et  délicate. 

l'élkvb. 
C'est  peut-être  que  je  trouve  celle-ci  d'une  exécution  plus 
difficile. 

LE  maItre. 
Son  intelligence,  son  énonciation  aisée  promettent  beaucoup 
d'agrément  à  un  maître;  et  il  ne  dépendra  pas  de  moi  qu'elle 
n'acquière  incessamment  ce  qui  lui  manque. 

LE    PHILOSOPHE, 

Si  l'on  voit  twt  de  femmes  relouer  dans  le  garde-meuble 
l'instrument  sur  lequel  elles  ont  eu  si  longtemps  les  mains  étADt 
filles,  c'est  qu'elles  n'étaient  pas  assez  avancées;  et  je  pense 
que  ce  qu'elles  ont  abandonné  ne  valait  pas  la  peine  d'être 
conservé  :  voici  donc  une  question  à  laquelle  j'espère  que  vous 
répondrez  sans  détour.  Croyez-vous  qu'en  s'appliquant,  ma  fille 
puisse  se  mettre  au-dessus  de  toute  difficulté? 

LE  maItre. 
Au-dessus  de  toute  difficulté?  Il  n'y  a  peut-être  personne 
qui  en  soit  venu  là;  mais  voici  ce  que  j'ose  vous  assurer  :  c'est 
qu'elle  resterait  où  elle  en  est,  que  son  instrument  fera  l'amuse- 
ment de  sa  vie;  qu'il  y  a  très-peu  de  musiciens  qui  lisent  ei 
exécutent  avec  la  même  promptitude  qu'elle,  et  que  moi-même... 

l'élève. 
Vous  pouvez,  monsieur,  me  faire  grâce  des  compliments; 
c'est  la  chose  dont  je  sais  me  passer  le  plus  aisément. 

LE    MAÎTRE, 

Vous  y  êtes  faite. 

l'élève. 

Tout  ce  que  je  puis  vous  dire,  c'est  que  je  recevrai  vos  leçons 
avec  le  plus  grand  désir  d'en  profiter,  et  que  si  mes  progrès  ne 
répondent  pas  à  vos  soins,  ce  ne  sera  ni  faute  d'application,  n» 
manque  de  bonne  volonté.  Ce  que  je  veux,  je  le  veux  bien. 
Voyons,  monsieur  ;  par  où  commencerons-nous? 

le   PHILOSOFUE. 

Mon  avis  serait,  monsieur,  que  vous  lui  écrivissiez  les  leçons 
que  vous  avez  données  à  notre  voyageur  ;  elle  les  lirait.  Je  d« 
serais  pas  fâché  moi-même  de  les  lire  :  vous  compteriez  pour 
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rien  ou  peu  de  chose  ce  qu'elle  sait,  et  elle  aurait  l'avantage  de 
commencer  parle  commencement  ;  ce  qui  lui  faciliterait  extrême- 
ment rintelligence  du  reste. 

LE    MAÎTRE. 

Je  ne  me  refuse  point  à  cette  tâche,  quoique  j'en  sente  très- 
bien  la  difficulté.  Je  vais  m'engager  dans  une  étude  de  la 
musique  beaucoup  plus  réfléchie  que  je  ne  l'ai  fait  jusqu'à  pré- 
sent; il  faudra  que  j'ordonne  mes  idées;  que  je  cherche  un  plan, 
une  méthode  ;  mais  ce  travail  que  j'entreprendrai  en  faveur  de 
mademoiselle,  utile  à  moi-même,  servira  beaucoup  aux  autres 
élèves  que  j'aurai.  Je  rédigerai  d'abord  les  trois  premières 
leçoas  qi|^  j'ai  données  à  votre  ami  :  si  ma^demoiselle  y  trouve 
des  choses  qui  lui  soient  familières,  elle  les  omettra. 

LE    PHILOSOPHE. 

I 

Non,  non,  elle  n'omettra  rien;  on  saisit  mal  un  tout,  quand 
on  en  néglige  quelques  parties. 

LE  maItre. 

Nous  passerons  de  là  aux  principes  de  l'harmonie  ;  et  lorsque 
nous  aurons  fini,  j'espère,  de  mon  côté,  que  vous  ne  me  refuse- 
rei  pas  quelques-uns  de  ces  moments  dont  vous  êtes  si  pro- 
digue envers  les  autres,  pour  revoir  l'ouvrage  entier. 

l'élève. 

C'est  un  service  que  vous  obtiendriez  de  mpn  papa,  quand  il 
D*aimit  aucunement  l'avantage  de  vous  connaître* 

LE    philosophe. 

Je  m'y  engage,  et  je  vous  remercie  d'avance  du  moyen 
ample  que  vous  m'offrez  de  vous  marquer  une  petite  partie  de 
ma  reconnaissance. 

l'blève. 

Il  est  donc  convenu  que  monsieur  écrira,  que  je  lirai,  que 
vous,  mon  papa,  vous  reverrez;  que  je  suis  déjà  fort  habile,  et 
qœ  je  ne  tarderai  pas  à  l'être  bien  davantage,  et  là-dessus, 
liions  nous  mettre  à  table,  car  on  a  servi  ;  d'ailleurs  il  ne  sera 
pas  mal  que  vous  présentiez  monsieur  à  maman  qu'il  n'a  point 
encore  vue. 

le  philosophe. 

Tu  as  raison*  Passons  là  dedans. 
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LE  MAITRE,  L'ÉLÈVE  et  LE  PHILOSOPHE. 

LE    PHILOSOPHE. 

Je  ne  sais,  monsieur,  si  vous  êtes  satisfait  de  ma  fille  ;  mais 
depuis  que  vous  lui  avez  remis  vos  premières  leçons,  c'est  la 
plus  belle  diligence,  l'application  la  plus  suivie  que  je  con- 
naisse. Aujourd'hui  levée  entre  cinq  et  six,  elle  a?ait  deui 
bonnes  heures  d'étude  avant  mon  réveil  :  gammes  et  roulades 
le  matin,  gammes  et  roulades  l'aprës-dtner,  gammes  et  rou- 
lades le  soir.  Que  vous  dirai-je?  Sa  mère,  qui  n'entend  rien  à 
cela  et  qui  aimerait  mieux  une  pièce  bien  jouée,  en  a  presque 

pris  de  l'humeur. 

LE  maItre. 

Il  m'a  paru  que  le  temps  avait  été  bien  employé  :  mademoi- 
selle exécute  très-lestement  les  gammes  et  les  enchaînements  ; 
elle  parcourt  diatoniquement  et  chromatiquement  son  clavier, 
comme  si  elle  n'avait  jamais  fait  autre  chose;  elle  est  aussi 
commodément  en  fa  dièze  qu'en  ul  naturel  ;  et  nous  allons  en- 
tamer l'harmonie. 

LE    PHILOSOPHE. 

Fort  bien.  Mais  ne  négligeons  pas  l'exécution  et  la  lecture 
des  pièces  ;  faisons  marcher  toutes  les  parties  de  l'art  de  front  ; 
et  puis,  mon  enfant,  de  la  mesure,  de  la  précision,  du  goût; 
l'aplomb,  entends-tu,  l'aplomb.  Monsieur»  vous  avez  le  tact 
excellent;  voulez-vous  qu'elle  le  prenne?  mettez-vous  sur  la 
banquette  ;  jouez,  et  qu'elle  vous  écoute. 

LE  maItre. 

C'est  mon  dessein. 
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l'élève. 


Quand  je  parle,  s'il  m'arrive  de  dire  quelque  chose  de  bien, 
c'est  pour  avoir  entendu  mon  papa. 

LE   PHILOSOPRE. 

Je  vous  laisse  à  votre  affaire,  et  je  vais  à  la  mienne. 

LE   BIAÎTRE. 

Avant  de  nous  occuper  de  la  chose,  faisons  connaissance 
avec  le  mot.  La  succession  des  notes,  soit  du  genre  diatonique, 
soit  du  genre  chromatique,  se  nomme  chant  ou  mélodie;  et 
l'ensemble  de  plusieurs  sons  qui  s'accordent  forme  ïkar- 
manie.  Ainsi  la  tonique,  la  tierce  et  la  quinte  frappées  en  même 
temps,  K/,  mi',  sol^  par  exemple,  font  une  harmonie  qu'on 
^pelle  consonnante. 

l'élève. 

Et  réy  fûy  la;  miy  soly  si  ;  fa^  la^  ut;  soly  «i,  ré;  la^  uty  mi; 
9iy  riy  fuy  sont  autant  d'harmonies  consonnantes. 

LE   MAÎTRE. 

Comment  avez-vous  fait  pour  trouver  si  vite  des  conson- 
nances? 

l'élève. 

J'ai  pris  pour  modèle  l'harmonie  consonnante  ut  y  mi  y  sol  y 
qui  me  présente  deux  tierces  de  suite. 

LE  maître. 

Oui  ;  mais  de  ces  deux  tierces,  l'une  est  majeure,  l'autre 
mineure  ;  ainsi  vous  rayerez,  s'il  vous  plaît,  si  y  ré  y  fay  d'entre 
les  harmonies  consonnantes. 

Vous  connaissez  les  douze  modulations  majeures  et  les  douze 
modulations  mineures? 


l'élève. 


Je  les  connais. 

LE  maître. 
Prenez  de  chacune  la  tonique,  la  tierce  et  la  quinte,  et  vous 
aarez  les  vingt-quatre  harmonies  consonnantes  de  la  musique. 


l'élève. 


J'entends.  Je  vais  les  jouer  ;  et,  pour  me  conformer  à  l'ordre 
que  vous  avez  suivi  dans  les  gammes,  je  commence  en  ut  ;  j'en 
ftis  l'harmonie  consonnante  en  majeur  et  en  mineur  ;  puis  je 
passe  à  la  quinte  sol. 
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LE  MAItRE. 

Voyons  comment  vous  vous  en  tirerez. 

L*ÉLftVE. 

En  majeur  à*ul:  uiy  mi,  $al;  en  mineurd*til.*ti/^if»i  bémol,  lo/. 

En  majeur  de  fo/;  sol^  $ij  ri;  eammemàt^l:$oljrih6mi^ri. 

En  maj.  de  ré  :  ré  y  fa  dièse,  la  ;  en  mineur  de  ré  :  ré^  fa  y  la. 

En  maj.  de  la:  la^  ni  dièse,  mi;  en  mineur  de  la  :  la^  uiy  mi. 

En  maj.demt.-iitt^M/dièse,ft;  en  mineur  de  mi:  mi  y  soly  $i. 

En  maj .  de^i  .*  si,  ré  dièse,  fa  d.  ;  en  mineur  de  si  :  si,  ré^  fa  dièse. 

Je  vais  lentement,  ne  vous  impatientez  pas. 

LE    MAÎTRE. 

Je  ne  m'impatiente  jamais. 

l'élève. 
Demain,  cela  ira  tout  courant. 

En  majeur  de  fa  dièse:  /a  j|{,  /a  j$,  ttf  $(;  en  mineur  fa  $|: 
fa  ^fla^^  ut  j|{.  Ces  deux  harmonies  sont  presque  les  mêmes. 

LE  maItre. 
C'est  qu'en  majeur  et  en  mineur,  la  tonique  et  la  quinte 
restent  ;  et  comme  elles  rentrent  toutes  deux  dans  l'harmonie 
consonnante,  les  deux  tiers  de  l'harmonie  consonnante  sont  les 
mêmes  de  part  et  d'autre.  Continuez. 

l'élève. 
La  quinte  de  fa  dièse  est  ut  dièse.  Je  prendrai,  si  vous  le 
permettez,  cet  ut  dièse  pour  ré  bémol,  et  je  dirai  : 

En  majeur  de  ré  bémol  :  ré  K  fa^  la'9  ;  en  mineur  de  ré  7' 
n's  /iib,  la  ^. 

le  maItee. 
Et  en  mineur  de  ré  bémol,  combien  aurez-vous  de  bémols? 

l'élève. 
J'en  aurai...  J'en  aurai  huit. 

LE  maItre. 
Et  qu'aurez-vous  gagné  à  changer  votre  tonique  ut  dièse  en 
ré  bémol?  Rien.  Croyez-moi;  pour  éviter  les  huit  bémols  du 
mineur  de  ré  bémol,  gardez  votre  tonique  ut  dièse. 

l'élève. 
Soit.  En  majeur  d'ul  ''f,:  ut^,  ^t  ïl»  *ol  %\  en  mineur  d'iil  %- 
ut  jii,  miy  sol^.  Ce  sont  les  mêmes  touches.  La  quinte  d'iil  dièse 
est  sol  dièse  ;  afin  d'é\  iter  les  huit  dièses  de  sol  dièse,  pour 
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octave  suivante,  je  métamorphose  sol  dièse  en  la  bémol  ;  et 
38  harmonies  consonnantes  seront  : 

'jamsî.àelahém.ila^yUtytni^;  en  mineur  de //i  k* /a  b,  ti/l^^mtb. 
In  maj.  de  mi:  mi^^  soly  siyy  en  mineur  de  mik*mii^^«o/b^«i'b. 
in  maj.  de  «t  bém.  :  si  b,  réy  fa  ;  en  min.  de  ^'bém.  :  «I»,  r^b,  fa. 
In  majeur  de  fa:  fa^  la^  ut;       en  mineur  de  fa  :  /a,  la^y  ut. 

Et  la  quinte  de  fa  étant  ut^  me  voilà  revenue  où  j'ai  com- 
oencé.  J'étudierai  bien  ces  vingt-quatre  harmonies  conson- 
lantes  ;  vous  en  serez  émerveillé.  Gela  ira  d'un  leste  !  vous 
errez;  si  mon  tâtonnement  vous  ennuie,  soyez  sûr  qu'il  ne 
DUS  ennuiera  pas  seul. 

LE  maItre, 

Lorsque  ces  harmonies  seront  bien  suivies,  bien  de  mesure, 
tt  sans  sauts,  cx>mptez  qu'elles  ne  vous  déplairont  pas, 

l'élève. 
Qu'est-ce  à  dire,  sans  sauts  ? 

LE  maItre. 

Vous  faites  en  majeur  d'ut  :  uty  mi^  sol;  en  mmeur,  ut^  mi 
)ênioI,  sol;  ensuite  pour  aller  à  l'harmonie,  soly  siy  réy  vous 
léplacez  la  main  ;  cela  choque  l'œil  et  l'oreille. 

l'élève. 

Et  comment  éviter  ce  défaut? 

LE  biaItre. 

Le  voici.  En  majeur  d'uty  par  exemple,  l'harmonie  conson- 
nante  est  uty  miy  sol;  mais  cette  harmonie  n'exige  pas  la  sou- 
mission à  l'ordre  de  tonique,  tierce  et  quinte;  pourvu  que  les 
trois  sons  soient  faits,  il  n'importe  de  frapper  uty  miy  sol;  miy 
9ol,  ut;  soly  uty  mi;  pareillement  en  majeur  de  soly  les  trois 
soDs  et  les  trois  positions  sont  soly  si  y  ri  ;  si  y  ré  y  sol;  ré  y  soly  si  y 
et  toutes  rendront  également  bien  l'harmonie  consonnante  :  de 
quoi  s'agit-il  donc?  C'est,  en  passant  d'une  harmonie  conson- 
nante à  une  autre,  d'ordonner  la  position  de  la  seconde  har- 
inonie  sur  la  première  de  manière  à  rapprocher  les  sons.  Ainsi, 
recommencez  vos  harmonies,  suivant  le  même  ordre  des  modu- 
Ittioos,  uty  miy  sol  :  uty  mi  bémol,  soi...  Attendez,  à  présent... 
to  lieu  d'aller  en  soly  par  soly  si  y  ré  y  allez-y  par  si  y  ri^  soL.. 
Fort  bien...  Sentez  l'effet. 
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Vt^  mi\  êd;  uly  mi  bémol,  lo/;  iij  rij  $ot...  Vous  aves  ni- 

son...  cela  brouillera  un  peu  les  barmonies dans  ma  tête;  mab 

il  faut  avouer  que  cela  fait  mieux  pour  Tœil,  et  que  cela  est 

plus  doux  à  ToreiUe. 

LB  M^lTas. 

Pour  obvier  an  dérangement  de  votre  tète  par  trois  positioiis 

différentes  de  cbaque  barmonie,  nommes  toujours  irl,  miy  jof, 

quoique  vous  exécutiez  mi,  $ol,  tU,  ou  êol,  ui,  miy  et  ayei  la 

même  attention  pour  toutes  les  autres  modulations  :  autre  chose, 

ne  manquez  pas  de  choisir  pour  la  main  la  position  qui  n'est 

ni  trop  grave  ni  trop  aiguë  ;  en  ui,  par  exemple,  jouez  miy  ut, 

ui}  en  fa,  jouez  fa,  la,  ui;  en  «a/,  joues  ri,  sol,  si;  votre  oreille 

et  vos  doigts  se  trouveront  bien  de  cette  règle  ;  et  pour  vous 

habituer  aux  choix  de  ces  positions,  il  me  prend  envie  de  vous 

écrire  les  vingt-quatre  hairmonies  consonnantes,  selon  Tordre 

que  vous  avez  adopté. 

Saecesilon  des  liiiaHiaAtie  lianiioiiiet  cmnoBiaiitaay  ptr  qidaii» 

powlamain  droite. 


En  ut. 


En  ioL 


En  ré. 


En  la. 


h  ai'i''^'  "'^  l'i^  l'iiii'ii 


En  mi. 


En  «t. 


En  fa  diète. 


En  «1  dièw. 


l«.i*iiSiiinff/;ri 


f 


.    ht 


En  la  bémol. 


En  im  bémol. 


En  ii  bémol. 


En  fa. 


t;  ^.  !■>''  "  Il  a  i 


Afin  que  vous  distinguassiez  mieux  les  toniques,  je  les  ai 
faites  noires.  J'ai  écrit  quelques  harmonies  doubles,  afin  de  poQ- 
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oirremonter,  etde  n'être  pas  obligé  de  noter  la  suivante,  d'une 
osi  tien  trop  grave  :  et  j'ai  fini  part//,  mi  y  soljUt^  pour  vous  montrer 
u'on  peut  ajouter  un  unisson  à  l'harmonie  sans  rien  gâter. 

l'élève. 
Gela  est  conçu,  mais  non  su.  Et  la  main  gauche? 

LE  biaItre. 
Les  mêmes  positions  seront  trop  aiguës  pour  la  basse  ;  c'est 
in  autre  exemple  à  vous  noter. 

Succttiion  des  vingt-quatre  harmonies  consonnantes,  par  quinte, 

pour  la  main  gauche. 

En  iil.  En  soL  En  ré.  En  to. 


-"M  IJi  U  Vl\^nM  II*  llViil^ 


En  9kL 


En  51*. 


En  fa  dièse. 


En  ui  dièse. 


En  la  bémoL 


En  mi  bémol. 


En  51*  bémol. 


''iV  ''  lii'i'i''  '  lli'i     II       II     I     I  II 


En  Al. 


^^ 


^ 


^t>  i  •  fl' 


m 


l'élève. 


Je  me  ferai  à  ces  harmonies,  en  dépit  des  sons  à  frapper  et 
des  positions  à  garder  ;  mais  je  crains  qu'elles  ne  m'alourdissent 
les  mains  que  je  n'ai  déjà  pas  assez  légères. 

LE   MAÎTRE. 

Donnez-leur  une  mesure  ;  faites  des  batteries,  et  jouez-les 
comme  vous  les  voyez  ci-dessous. 


ET    PRINCIPES   D'HARMONIE. 


299 


(oeeeMion  des  douze  harmonies  consonnantes,  par  quarte,  pour  les  deux  mains. 


l'Élève. 


Je  voudrais  bien  entendre  cette  succession  avec  les  deux 
lains  à  la  fois  ;  je  n'ai  aucune  idée  de  son  effet. 

LE   MAÎTRE. 

Il  faut  vous  en  donner  le  plaisir  ;  je  la  varierai  de  batteries; 
3  ferai  même  travailler  les  mains  alternativement  :  tandis  que 
une  frappera  l'harmonie  sèchement,  l'autre  s'amusera  des 
;  c'est  la  variété  qui  sauve  du  dégoût. 


l'élève. 


Cela  me  plaît  plus,  peut-être,  qu'une  pièce.  L'oreille  est  sa- 
nfâite,  et  l'âme  met  du  sens,  et  le  sens  qu'elle  veut,  à  cet 
snchalnement  ;  je  brûle  d'en  savoir  faire  autant. 

LE   MAÎTRE. 

Les  principes  dépendent  de  moi  ;  la  pratique  de  vous;  c'est 
rou&Hmême  qui  l'avez  dit.  Je  ne  vous  lanternerai  pas  ;  et  afin 
ijnevousen  soyez  persuadée,  voici  une  autre  succession  d'har- 
mcmies  consonnantes,  où  la  droite  exécutera  une  batterie  con- 
tinue, tandis  que  la  gauche  ne  frappera  que  les  harmonies.  Je 
dMHsis  la  mesure  à  deux  temps.  A  chaque  mesure,  je  fais  deux 
lois  la  même  harmonie,  et  je  parcours  les  vingt-quatre  modula- 
tions avec  les  harmonies  consonnantes,  par  quarte,  en  passant 
pir  les  modulations  relatives. 
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Je  vous  multiplierais  ces  variations  sans  fin  ;  mais  yous  ne 
tarderez  pas  à  en  trouver  de  vous-même,  et  de  plus  agréables. 

l'élève. 

Si  j'en  viens  au  point  de  lire  et  d'exécuter  facilement  les 
idées  des  autres,  cela  suffira  à  l'amusement  de  mon  papa  et  à 
mes  vues.  Ne  pourrait-on  pas  entrelacer  ces  batteries  de  la  ma- 
nière qui  suit  :  ut  y  sol  y  mi  y  ut;  et  mi  y  sol  y  ut  y  mi? 

LE  maItre. 
Bravo.  Deux  batteries  délicates,  si  on  les  joue  andante. 
vons-les. 


it^W^dj}^ 


l'eléve. 


Il  ne  s'agit  plus  que  de  se  mettre  cela  dans  les  doigts  ;  et 
c'est  Inon  affaire,  à  moi  ;  vous  n'y  pouvez  rien. 

LE  maItre. 
Si  vous  tentiez  avec  les  deux  mains  à  la  fois  la  succession 
des  harmonies  consonnantes  qui  précèdent,  tant  simples  que 
variées  ? 


l'élève. 


Presto?  Je  ne  m'y  engage  pas. 

LE  maItre. 
Comme  vous  pourrez  ;  et  si  les  harmonies  vous  fatiguent, 
laissez-les  ;  nous  y  reviendrons  ;  ce  que  j'exigerais,  c'est  qu'en 
partant  (ïuty  vous  allassiez  par  quarte,  et  que  vous  me  fissiez 
les  harmonies  consonnantes  en  majeur. 

l'élève. 
Je  les  nomme  ;  c'est  le  moyen  de  ne  me  pas  tromper. 

Uty      miy     sol...    ftty     lUy      Ut .  . .     Si     ^    Vf  y      fû...    IWl  b,   SOly    SÎ^. 

Je  continuerai  avec  la  même  facilité  :  mais  les  jouer  sans 
pécher  contre  les  vraies  positions,  c'est  autre  chose. 

LE    MAÎTRE. 

La  succession  de  ces  douze  harmonies  n'est  pas  sans  agré- 
ment, il  faut  écrire  selon  les  positions  les  plus  commodes  et  lier 
ensemble  les  deux  mains  qu'en  jouant  vous  séparerez  à  discré- 
tion. 
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Sacceaaion  des  dooie  harmonies  consonnantes,  par  quarte,  pour  les  deux  mains. 


L  ELEVE. 

Je  voudrais  bien  entendre  cette  succession  avec  les  deux 
mains  à  la  fois  ;  je  n'ai  aucune  idée  de  son  effet. 

LE  maItre. 

Il  faut  vous  en  donner  le  plaisir  ;  je  la  varierai  de  batteries; 
je  ferai  même  travailler  les  mains  alternativement  :  tandis  que 
lune  frappera  l'harmonie  sèchement,  l'autre  s'amusera  des 
sons  ;  c'est  la  variété  qui  sauve  du  dégoût. 

l'élève. 

Cela  me  plaît  plus,  peut-être,  qu'une  pièce.  L'oreille  est  sa- 
tisfaite, et  l'âme  met  du  sens,  et  le  sens  qu'elle  veut,  à  cet 
enchaînement  ;  je  brûle  d'en  savoir  faire  autant. 

LE  maItre. 

Les  principes  dépendent  de  moi  ;  la  pratique  de  vous;  c'est 
vous-même  qui  l'avez  dit.  Je  ne  vous  lanternerai  pas  ;  et  afin 
que  vous  en  soyez  persuadée,  voici  une  autre  succession  d'har- 
monies consonnantes,  où  la  droite  exécutera  une  batterie  con- 
tinue, tandis  que  la  gauche  ne  frappera  que  les  harmonies.  Je 
choisis  la  mesure  à  deux  temps.  A  chaque  mesure,  je  fais  deux 
(ois  la  même  harmonie,  et  je  parcours  les  vingt-quatre  modula- 
tions avec  les  harmonies  consonnantes,  par  quarte,  en  passant 
ptr  les  modulations  relatives. 
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Succession  des  vingt-quatre  harmonies  consonnintes,  par  sixte  à  l*siga, 
ou  par  tierce  au  grave,  suivant  les  modulations  relatives. 

V 


Suivez  cette  succession,  elle  vous  flattera;  si  toujours  It 
inrme  basse  faligue,  subsliluez-en  une  autre;  variez  aussi  1^ 
liannonies  selon  voire  goût;  intercalez  une  mesure  différente; 
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le  vous  attachez  pas  davantage  au  mouvement;  allez  tantôt 
lodante,  tantôt  allegro;  vous  ne  gâterez  rien,  pourvu  que  vous 
nus  assujettissiez  à  la  marche  des  harmonies  ;  car  si  par  hasard 
I  TOUS  venait  dans  la  fantaisie  d'employer  les  harmonies  en  ut 
liëse  après  avoir  pratiqué  celles  en  ut^  vous  eflaroucheriez 
'oreille  qui  veut  que  la  variété  qu'elle  désire  lui  soit  offerte 
crée  douceur. 

Dans  les  dernières  successions,  j'introduis  d'abord  un  bémol, 
mis  deux,  trois;  j'use  des  dièses,  avec  la  même  économie; 
ngagé  dans  les  dièses  et  les  bémols,  je  m'en  démêle  avec  la 
Dême  circonspection. 

Je  vais  plus  hardiment  dans  la  première  succession;  je  fais 
urattre  à  la  fois  trois  bémols  et  disparaître  trois  dièses  ;  il  n'en 
louvait  être  autrement,  le  mineur  succédant  au  majeur  dans 
a  même  octave;  la  tonique,  la  quarte  et  la  quinte  restant  les 
aènies,  l'oreille  s*accommode  de  ce  passage. 

l'élève. 

Si  Ton  veut  donc  changer  de  modulation,  on  pourra  toujours 
Jler  du  majeur  au  mineur  dans  la  même  octave. 

LE  maItre. 

Et  du  mineur,  à  son  relatif  majeur  ;  à  la  quinte  où  l'on  n'aura 
p'an  dièse  de  plus,  ou  qu'un  bémol  de  moins  ;  avec  un  nou- 
reau  bémol,  ou  avec  un  dièse  de  moins,  on  entrera  dans  la 
nodolation  de  la  quarte. 

l'eleve. 

K  je  me  hasardais  hors  des  marches  de  successions  que  vous 
n'avex  prescrites,  je  me  croirais  perdue.  Substituer  des  batte- 
ries aux  harmonies  frappées,  passe  pour  cela;  au  reste,  j'y 
■ettrai  tout  mon  savoir;  et  puis,  si  demain  vous  ne  me  trouvez 
pts  bien  merveilleuse,  j'espère  que  vous  n'en  serez  pas  fort 

ttODOé. 

le  haItre. 

Ne  TOUS  tourmentez  de  rien  ;  cela  viendra  sans  que  vous 
I0Q8  en  doutiez. 

l'élève. 

Quand  je  pense  au  temps  que  j'ai  donné  à  la  musique  ;  à  ce 
TM  fen  saiSt  à  ce  qui  me  reste  à  apprendre 


•  •  • 
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LE    MAiTEE. 

Ce  reste  n*est  pis  si  considérable  que  toos  le  croyei;  toos 
excellerez  dans  rexécotion  des  pièces  et  dans  la  cimnaissance  de 
rhanDooie,  et  cela  atant  qu*il  soit  peu  ;  c*est  moi  qui  vous  en 
réponds. 

l'êlète. 

Si  j'étais  bien  sûre  que  mon  garant  ne  me  flattât  pas!  Ed 
attendant,  puisque  je  sais  lire,  et  que  l'intention  de  mon  pipt 
est  que  je  m'occupe  des  pièces,  jouons...  Qui?  Abel,  Alberti, 
Emmanuel,  Jean  Bach. . .  Dites. . . 

le  maItie. 

Un  concerto  de  lluthel.  Mais  auparavant,  faites-moi  les 
gammes  majeures  et  mineures  dans  toutes  les  octaves,  et  les 
enchaînements  des  modulations  relatives;  il  est  essentiel  d*être 
inébranlable  là-dessus. 

l'êlètb. 

Je  le  veux. 


ri?t     Dr     Cl!«QCIB]fB    DIALO€in 
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SIXIÈME    DIALOGUE 

ET 

DEUXIÈME    LEÇON   D'HARMONIE. 


LE   MAITRE,    L'ÉLÈVE. 


l'élève. 


Vos  harmonies  sont  plus  difiiciles  que  je  ne  croyais.  Je  vais 
ous  jouer  les  trois  successions. . .  Tenez,  les  voilà  travaillées 
ma  façon. .  •  je  n'en  ai  rien  pu  faire  de  mieux. 

LE  maItre. 

Fort  bien.  Seulement  le  mouvement  un  peu  plus  égal,  et 
orsque  vous  en  changez,  exprimez-le  davantage. 

l'élève. 
J'y  ferai  attention. 

LE  maItre. 

Me  nommeriez-vous  la  première  harmonie  consonnante  qu'il 
ne  plairait  de  vous  demander?  Par  exemple,  l'harmonie  conson- 
nante en  mineur  de  fa  dièse? 


l'élève. 


Je  le  crois. . .  En  mineur  de  fa  dièse,  trois  dièses. . .  Donc 
les  notes  de  l'harmonie,  fa  dièse,  /a,  ut  dièse. . .  Quoi  I  vous 
vous  êtes  imaginé  que  je  ne  connaissais  les  harmonies  que  dans 
Tordre  de  vos  successions?  qu'interrogée  sur  l'harmonie  d'une 
modulation  prise  dans  le  courant  de  la  succession,  je  n'y  serais 
plus?  Je  veux  vous  faire  voir  que  je  sais  mieux. . .  En  majeur 
de  la  bémol,  les  harmonies  sont  la  bémol,  ti/,  mi  bémol  « . .  Et 
les  voUi.  jouées  selon  les  trois  positions ...  -  Et  je  vous  ajou- 
terais que  la  troisième  position,  mi  bémol,  la  bémol,  tel,  me 
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plalt  le  plus  pour  la  main  droite  ;  car  elle  n'est  ni  trop  grave, 
ni  trop  aiguS.  Hé  bien  I 

LE  maItre. 
Hé  bien,  je  vois  que  vous  allez  et  que  vous  allez  vite  sâns 
vous  fatiguer. 

l'élève. 

N'en  croyez  rien,  j'y  ai  mis  du  temps;  mais  aussi  je  possède 
votre  première  succession  à  l'exécuter  en  causant  d'autre  cbose... 
Essayons.  • .  Allons,  parlez. . . 

LE  maItee. 
Mademoiselle,  vous  n'avez  pas  borné  toutes  vos  études  à  la 
musique? 


l'élève. 


Non  assurément...  Je  fais  des  ourlets,  du  tri...  Je  con- 
nais le  prix  des  choses. . .  J'ordonne  très-bien  un  dîner,  un 
souper. . .  Je  n'ai  besoin  de  personne  pour  me  coiffer.  :.  pour 
veiller  à  mon  linge,  à  mes  vêtements. . .  Qu'en  dites^vous?  En 
vais-je  moins  sûrement? 

LE  maître. 
Non,  continuez. 


l'élève. 


Continuez  vous-même. 

LE    MAÎTRE. 

Voilà  ce  que  madame  votre  mère  a  dû  vous  apprendre  ;  mais 
monsieur  votre  père  n'a-t-il  pas  désiré  que  vous  sussiez  quelque 
langue  ? 

l'élève. 

Lamienne,  et  c'est  assez...  Je  suis  ici  en  majeur  de^t  bémol.... 
Vous  riez? 

LE    MAÎTRE. 

Quoi!  point  d'italien;  point  de  mathématique;  point  de  phi- 
losophie ? 


l'élève. 


Rien  de  tout  cela. ...  Je  lis  de  la  morale  pour  me  conduire; 
de  la  poésie  pour  m'amuser;  et  je  fais  de  la  musique  pour  le 
plaisir  de  papa. ...  Et  deux  successions  d'expédiées. . .  passons 
à  la  troisième. . .  Mais  causez  donc! 
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LE    MAItrE. 

Et  l'histoire?  Et  la  géographie? 

l'élève. 

L'histoire?  IagéographieI...J  ai  lu  l'histoire  ancienne,  quel- 
ques histoires  particulières,  l'histoire  universelle  de  Voltaire, 
deux  fois,  trois  fols,  quatre  fois. . .  En  géographie. . .  l'abrégé 
de  Lenglet  du  Fresnoy  est  toute  ma  provision  ;  légère,  comme 
TOUS  voyez...  Les  batteries  me  coûtent  peu....  l'étude  des 
pièces  m'y  a  préparée....  Les  batailles  m'ennuient....  ces 
noms  de  villes,  de  montagnes,  de  rivières,  sont  une  pâture  bien 
sèche 

LE    MAÎTRE. 

C'est  que  les  batailles  et  les  noms  de  lieux  ne  sont  pas  les 
vrais  objets  de  l'histoire  et  de  la  géographie.  • .  •  Également; 
Ulez  paiement. ...  Ce  sont  les  productions  de  la  terre  et  des 
saoi;  les  animaux  de  toutes  espèces. . .  Doucement,  plus  dou- 
cement. . .  Les  hommes,  leurs  usages,  leurs  opinions,  leurs 
nœurs,  leurs  préjugés. .  • . 

l'élevé. 
Je  tâcherai  d'avoir  peu  de  besoin  des  productions  de  la  terre, 
es  animaux  me  sont  importuns;  et  vous  ne  voyez  autour  de 
loi  ni  chien,  ni  chat,  ni  singe,  ni  perroquet,  et  j'ai  des  jambes 
our  marcher. . . .  Les  hommes  auront  été  et  sont  plus  insensés 
ue  méchants,  comme  cela  se  pratique  aujourd'hui  ;  et  moi,  je 
lis  ce  que  je  puis,  et  souvent  mal,  comme  vous  voyez,  car  je 
e  joue  pas  de  mesure. 

LE  maItre. 
Ne  vous  inquiétez  ni  de  mesure,  ni  de  tact,  vous  prendrez 
un  et  l'autre. 

l'élève. 
Vous  me  le  promettez? 

LE  maItre. 
Je  vous  le  promets. . . .  Vous  voilà  rentrée  en  majeur  d'ti/.... 
»  notes  qui  composent  son  harmonie  sont  la  tonique  ui,  la 
irce  mi  et  la  quinte  sol;  la  première  ou  tonique  est  la  note 
ÎDCîpale  ou  fondamentale  de  l'harmonie,  puisqu'elle  détermine 
s  deux  mutres,  la  tierce  et  la  quinte.  Par  cette  raison  nous 
immeroDS  cette  harmonie,  harmonie  consonnante  de  la  tonique; 

XII.  20 
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ce  qui  la  distiogaera  de  toutes  les  autres  barmonies  cou 
nantes  dans  la  même  octave. 

l'élête. 
Comment,  monsieur  ;  je  ne  connais  donc  pas  encore  to 
les  barmonies  consonnantes? 

LE  maItre. 
Pourriez-vous  me  dire  les  harmonies  consonnantes  qu 
renferment  ni  dièses  ni  bémols? 

L*ÉLÈTE. 

Ce  sont  celles  du  majeur  d'ti/,  et  du  mineur  de  la. 

LE  maItre. 

Et  sol^  êi\  ré  ;  et  mi\  sol^  si^  et  fa^  la^  tti^  et  ri^  fa^  la?  q 
qu'il  y  ait  un  dièse  ou  un  bémol  dans  ces  modulations,  < 
n'en  fournissent  pas  moins  des  barmonies  où  il  n'y  a  ni  diè 
ni  bémols. 

l'eléte. 

Et  la  raison? 

le  maItre. 

C'est  une  conséquence  de  ce  que  je  vous  ai  dit  des  diè 
des  bémols,  et  des  harmonies;  le  bémol  est  quarte  en  maj 
et  sixte  en  mineur;  le  dièse  est  sensible  en  majeur,  et  sea 
en  mineur;  et  l'harmonie  consonnante,  tant  en  majeur  q 
mineur,  est  tonique,  tierce  et  quinte. 

l'élève. 

Et  ces  harmonies  dont  les  notes  sont  naturelles,  qu'en  fei 
nous? 

le  maître. 

Nous  les  introduirons  dans  la  modulation  majeure  d'u/ 
étant  quinte  ou  dominant  en  ui,  son  harmonie  sol,  st\  ré, 
nommée  harmonie  consonnante  de  la  dominante;  par  la  n 
raison,  l'harmonie  de  fa  sera  nommée  harmonie  consoni 
de  la  quarte,  et  ainsi  de  l'harmonie  de  la  sixte  /tf,  de  !a  sec 
ré  et  de  la  tierce  mi. 

D'où  vous  conclurez  qu'on  peut  pratiquer  danschaque  m 
lation  majeure  encore  cinq  harmonies  consonnantes  ;  savoir  < 
des  modulations  qui  ont  un  dièse  ou  un  bémol  de  plus,  etl 
monie  de  la  modulation  relative. 

Que  ces  harmonies  sont  les  consonnances  de  la  domina 
de  la  quarte,  de  la  sixte,  de  la  seconde  et  de  la  tierce. 
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Et  que  pour  trouver  sans  peine  les  consonnances  de  la  quarte, 
delà  sixte,  de  la  seconde  et  de  la  tierce;  par  exemple,  de  la 
quarte  en  majeur  de  fa  dièse,  vous  direz,  comme  vous  avez  dit 
pour  là  tonique  u/,  deux  tierces  de  suite,  en  commençant  par  la 
QOte  qui  fait  quarte,  et  prenant  les  notes  de  la  gamme  ;  par  consé- 
]ueDt,  «I,  rè  dièse,  fa  dièse. 

l'élève. 

Je  n'ai  que  faire  de  ce  circuit;  j'ai  tant  exercé  les  vingt- 
|uatre  harmonies  consonnantes,  que  je  trouve  sur-le-champ  les 
leux  consonnances  de  chaque  touche  du  clavier  ;  par  exemple  en 
Dajeur  de  mi  bémol,  c'est  mi  bémol,  sol^  si  bémol  ;  en  mineur, 
ni  bémol,  sol  bémol,  si  bémol  :  je  les  jouerais  les  yeux  fermés, 
tais  dites-moi,  pourqnoi  cet  ordre  toujours  si  strictement  gardé, 
[uinte,  quarte,  sixte,  seconde,  et  tierce?  il  me  semble  qu'il  serait 
tlus  simple  de  dire  :  les  harmonies  qui  s'introduisent  dans  une 
ictave  ou  gamme  quelconque  sont  celles  de  la  seconde  note,  de  la 
ierce,  de  la  quarte,  de  la  quinte  et  de  la  sixte,  et  ces  harmonies, 
vec  celles  de  la  tonique,  font  en  chaque  modulation  six  harmo- 
lies  consonnantes. 

LE  maItre. 

Et  vous  feriez  un  raisonnement  doublement  vicieux  ;  pre- 
ûèrement  il  serait  trop  général  :  dire  six  consonnances  dans 
baque  modulation,  ce  serait  y  comprendre  les  modulations 
lineures  dont  il  n'a  point  encore  été  question  ;  secondement,  ce 
înit  suivre  l'ordre  de  la  gamme  et  des  nombres,  un,  deux,  trois, 
iatre,  cinq,  six,  et  oublier  le  rang  et  l'importance  des  harmo- 
es  dans  une  modulation. 


l'élève. 


Je  saisis  cela.  Harmonie  de  la  tonique,  harmonie  principale  ; 
umonie  de  la  dominante  qui  commande  aux  autres  et  qui  les 
Dëne  ;  harmonie  de  la  quarte  que  l'oreille  préoccupée  préfère 
celle  de  la  sixte  ;  et  harmonie  de  la  sixte,  tonique  du  relatif, 
li  par  ses  sons  communs  s'associe  mieux  à  l'harmonie  princi- 
Je  que  les  deux  restantes. 

LE  haItre. 
Que  je  vous  abandonne. 

l'élève. 
Et  que  je  vous  restitue  pour  le  moment  ;  quatre  harmonies 
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Gonsonnantes  dus  chaque  modalatioo  me  panisBeot  soiEre  i 
bien  des  effets. 

LE  MAItBE. 

Cela  est  juste;  mais  quelque  chose  de  plus  précis  sv     i 
Tordre  et  la  préférence  de  ces  oonsonnances. 


l'élete. 


Il  ne  me  vient  rien  de  plus.  La  tonique  est  la  note  fonda- 
mentale de  la  gamme,  je  l'ai  dit. 

LE    MAlTaE. 

La  toniqne,  fort  bien.  Après? 


La  dominante. 


Pourquoi  7 


l'éléte. 


LE    MAlTaE. 


l'élete. 


Attendez;  c'est  de  la  physique  ici.  La  tonique  fait  résonner 
la  quinte  et  frémir  la  quarte*  Est-ce  cela? 

LE    lIAÎTaE. 

Oui...  donc  prééminence  de  la  quinte  et  excellence  de  la 
quarte. 

l'éléve 

Mais  d*aprës  cette  expérience,  la  tierce  serait  supérieure  à 
la  sixte;  et  peut-être  à  la  quarte.  Car  cette  tierce  ou  sa  réplique 
à  l'aigu  se  fait  entendre  entre  les  harmoniques  du  corps  sonore. 
avec  sa  quinte  ou  sa  réplique.  C'est  vous  qui  me  l'avez  appris. 
Rappelons  donc  la  consonnance  de  la  tierce,  et  que  celle  de  la 
sixte  au  moins  lui  cède  la  place. 

LE  maItre. 

Laissons  les  choses  comme  elles  sont  ;  et  faisons  des  quatre 
oonsonnances  quatre  mots,  dont  il  s'agisse  de  former  une  phrase, 
en  les  rangeant  de  manière  qu'après  avoir  fixé  la  modulation 
par  la  consonnance  de  la  tonique,  les  autres  se  succèdent  en 
passant  toujours  d'une  plus  faible  à  une  plus  forte  ;  ce  qui  résul- 
tera de  l'ordre  qui  suit. 

Consonnance  de  la  tonique. 
Consonnance  de  la  sixte. 
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Consonnance  de  la  quarte. 
Consonnance  de  la  quinte. 
Consonnance  de  la  tonique. 

l'élève. 

Permette!  que  j'exécute  cette  phrase  eu  majeur  de  sol...  la 

marche,  soly  mi,  uty  riy  sol...  Les  consonnance  s,  sol^  sij  ré... 

mij  soly  si...  uty  miy  sol...  réy  fa  dièse,  la...  puis  soly  siy  ri^ 

pour  finir. 

LE  maItre. 

C'est  cela...  Allez...  Bien...  Les  positions,  les  positions. 

l'élève. 

L'ordre,  les  harmonies,  les  positions,  c'est  bien  du  monde 

à  la  fois. 

LE  maItre. 

Pour  vous  faciliter  cette  tâche,  je  vais  vous  écrire  la  même 
phrase  harmonique  de  quatre  consonnances  dans  les  douze  mo- 
dulations majeures;  et  de  crainte  de  vous  alourdir  la  main,  je  la 
varierai  par  différentes  batteries.  Si  l'imagination  m'en  suggère 
d'autres  que  celles  que  j'ai  précédemment  employées,  je  les 
préférerai  et  je  ferai  marcher  les  deux  mains  ensemble. 

Phrase  harmonique  de  quatre  consonnances,  en  majeur  d*tt^ 


J'écris  deux  fois  les  harmonies  pour  compléter  la  mesure  ; 
et  je  distingue  toujours  les  notes  principales  ou  fondamentales 
par  des  noires. 

Phrase  harmonique  de  quatre  consonnances,  en  majeur  de  toU 
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Phnse  hannoaûiiie  de  quatre  eoosooiiaiicet,  en  majear  de  ré* 


Phrase  luroMMÛqne  de  quatre  ooBftoniiaiices,  en  majeur  de  la. 


Phrase  harmonîqiie  de  quatre  oonaonnances,  en  majeur  de  mi. 


L   ELEVE. 

Voilà  une  nouvelle  batterie  si  compliquée,  que  je  ne  distingue 
plus  les  harmonies. 

LE     MAÎTRE. 

Ce  n'est  sûrement  pas  la  double  note  employée  dans  chaque 
harmonie  qui  les  obscurcit. 

l'élève. 

Non,  vous  m'avez  prévenue  que  cela  n'y  faisait  rien.  Mais  je 
ne  comprends  pas  la  seconde  mesure  où  le  troisième  temps  est 
mi\  mi,  au  lieu  de  l'harmonie  de  la  sixte  ut  dièse,  mi\  sol  dièse. 

LE    MAÎTRE. 

C'est  qu'il  ne  faut  pas  s'assujettir  si  strictement  aux  notes  de 
l'harmonie  consonnante  qu'on  craigne  d'en  omettre  aucune;  la 
variété  des  batteries  exige  cette  suppression. 
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l'élève. 
Supprimez  donc  à  votre  aise. 

LE  maItre. 

Phrate  harmonique  de  quatre  consonnancei,  en  mineur  de  si. 
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Phrase  harmonique  de  qoatre  consonnances,  en  m^eur  de  fa  dièse. 


Je  répète  souvent  la  consonnance  de  la  tonique  à  la  fin,  pour 
aieux  terminer  la  batterie. 

Phrase  harmonique  do  quatre  consonnances,  en  majeur  de  ré  bémol. 


Phrase  harmonique  de  quatre  consonnances,  en  majeur  de  la  bémol. 
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Phrue  birmontque  d«  quaira  ci 


Phrue  harmonique  de  quatre  conioniunces,  en  majeur  de  h  Mmol. 


O^ J a 


Phrase  htnnoiiîqtie  de  quatre  coDMnnaneet,  ea  majeur  de  fa. 


Voilà  (le  quoi  vous  occuper  ï^eule.  Passons  aux  modulaliom 
mineures.  Vous  connaissez  l'harmoiiiticonsonnantedes  tonique:, 
il  laquello  nous  en  ajoulerons  cinq  autres,  comme  .en  majeur. 
Supposons-nous  on  lu,  où  toutes  les  notes  soot  oaturellet.  U 

consonnanrc  <](.■  lu  loiii'iuo  svvj  lit,  ut.  tni  :  toiilcs  tes  conson- 
Miiticcs    ù,    irilroHnire    ici    oui    leurs    notes    nalnrcllf-H.    Donc  J 
cV-sL  ici  la  môme  règle  qu'en  maieui'  i  c'esi-à-dire  ()ii'ou  \  eiik-| 
pliiif  iiniins  les  i 
Ix^nol  K 
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les  barnTODies  introduites  sont  celles  de  la  quinte,  de 
e,  de  la  sixte,  de  la  tierce  et  de  la  septième. 

l'élève. 
ite,  qnarte,  sixte,  tierce,  septième...  Permettez  que  je 
me  selon  votre  ordre,  et  que  j'y  ajoute  leurs  sons  : 
Tonique,  la,  ut,  mi. 
Quinte,  mi,  sol,  si. 
Quarte,  ré,  /a,  la. 
Sixte,  fa,  la,  ut. 
Tierce,  ut,  mi,  sol. 
Septième,  sol,  si,  ré. 
LB  maItre. 
t  au  mieux.  Mais  afm  de  ne  point  trop  charger  les  phrases  ; 
aiter  le  mineur  comme  le  majeur,  nous  oublierons  pour 
eot  les  consonnances  de  la  septième  sol,  si,  ré,  et  de  la 
t,  mi,  sol;  nos  phrases  harmoniques  consonnantes  n'en- 
ont  que  celles  de  la  tonique,  delà  quinte,  de  la  quarte  et 
tte  ;  et  pour  fortifier  la  consonnance  de  la  quinte  mi,  $ol, 
t  faire   dominer  en  mineur  comme  en  majeur,  nous 
OQS  le  sol  d'un  demi-ton  ;  ce  qui  donnera  le  sol  dièse 
:  de  loy  de  même  qu'en  ut,  dans  sol,  si,  ré;  si  estsen- 
it. 

l'élève. 
1  par  ce  moyen  vous  introduisez  un  dièse  dans  une  mo- 
I  qui  a  toutes  ses  notes  naturelles. 

LE  maItre. 
conviens;  mais  j'en  appelle  de  cette  licence,  si  c'en  est 
jugement  de  votre  oreille...  Écoutez... 

l'élève. 
litei^moi  cela,  s'il  vous  plait. 

i.K    n  tllHE. 

ilf,  mi,  consonnance  de  hi  tonique...  fa,  la,  ut,  conson- 
a  sixte...  ri,  fa,  la,  consonnance  de  la  quarte...  mi, 
k GOOflonnaiice  de  la  quinte...  ta,  ut,  mi,  conson- 

L'tLÉvB. 

majeur;  i    m  effet  plus  toochant,  c'est 
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comme  dans  les  espèces  animales,  la  force  da  oftié  du  mâle,  li 
doucear  du  côté  de  la  femelle. 

LE    MAItRE. 

Laissez-moi  arpéger  ces  quatre  consonnanoes  en  mineur 
de  fa. 

l'élève. 
Arpéger  !  Qu'est-ce  que  cela  ? 

LE  maItie. 
Au  lieu  de  frapper   toutes  les  notes  ensemble,  les  faire 
entendre  successivement,  comme  vous  les  voyez  écrites. 


Écoutez  mes  consonnances  en  mineur  de  fa. 


%  » 


L  ELEVE. 

J'écoute...  et  je  persiste;  ces  consonnances  m'affectent  plus 
qu'en  majeur...  Mais  il  me  semble  que  vous  n'observez  pas  ea 
fa  le  même  ordre  qu'en  //i,  et  que  vous  avez  obsené  en 
majeur. 

LE  maItre. 
Il  est  vrai.  J'ai  voulu  essayer  un  autre  ordre  pour  la  phrase 
en  mineur.  J'ai  commencé  par  la  consonnance  de  la  tonique, 
d'où  j'ai  passé  à  celle  de  la  dominante,  de  la  sixte,  de  la  quarte, 
après  laquelle  j'ai  répété  celle  de  la  dominante,  et  je  suis 
revenu  à  celle  de  la  tonique. 


l'élève. 


Ce  qui  fait  en  mineur  la-^  la^  ut  mi...miy  «0/ dièse,  si...  fa, 
Id^  lit...  réj  fa^  la...  miy  sol  dièse,  si...  la,  ut^  mi. 

LE    MAÎTRE. 

Précisément.  Pour  l'uniformité,  dans  les  phrases  dont  je  ne 
tarderai  pas  à  vous  donner  des  exemples  en  mineur,  j'enchaî- 
nerai les  quatre  consonnances  comme  en  majeur;  mais  n'oubliex 
pas  la  licence  que  vous  m'avez  accordée. 

l'klève. 
De  faire  l'harmonie  de  la  quinte  ou  dominante  en  mineur 
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Dipe  en  majeur?  Fort  bien.  Mais  avant  de  nous  mettre  à  cette 
ivelle  phri^e,  vous  m'obligeriez  de  m'expliquer  un  effet  que 
viens  d'éprouver. 

LE  maItre. 
Quel  ? 

l'élève. 
C'est  que  Tenchalnemenl  de  ces  consonnances  m'a  plus 
5Ctée  en  mineur  de  fa  qu'en  mineur  de  la  ;  est-ce  une  sin- 
larité  personnelle  ou  passagère? 

LE    MAtjRE. 

Non.  C'est  une  propriété  intrinsèque  de  la  modulation, 
lacune  a  son  caractère  ;  il  y  en  a  de  si  pauvres  et  de  si  plates 
le  vous  aurez  peine  à  les  supporter.  Le  mineur  de  fa  est 
opre  au  chant  d'expression,  à  l'adagio;  un  bel  andante  en 
ioeurde^i  bémol  perdrait  beaucoup  en  sol;  les  majeurs  der^, 
I  mi  bémol  et  de  miy  sont  majestueux.  Les  enterrements  se  font 
I  mineur  de  réy  de  la^  ou  de  mi. 

l'élève. 

Et  ces  propriétés,  à  quoi  tiennent-elles?  La  raison? 

LE  maItre. 

Sur  le  violon,  à  la  différence  du  grave  à  l'aigu;  sur  le  cla- 
do,  à  la  même  différence,  et  peut-être  au  tempérament...  La 
ison,  la  raison  est  une  belle  chose,  et  peut-être  le  savez- 
us  mieux  que  moi. 

L'ÉLÈVE. 

Je  VOUS  demande  une  raison  et  vous  me  dites  une  fadeur; 
irgnez-moi  l'une,  si  vous  ignorez  l'autre.  Au  reste,  il  faut  que 
sache  les  différents  caractères  des  autres  modulations,  car  vous 
m'avez  encore  parlé  que  de  dix. 

LE  maItre. 
Affaire  de  goût,  de  passion  ;  c'est  de  la  métaphysique,  et 
me  de  la  morale,  du  jai^on  qui  me  déplatt. 

l'élève. 
La  morale,  ma  lecture  favorite,  du  jargon!  Quel  blasphème! 
-ce  que  vous  êtes  sans  morale? 

LE  maItre. 
Non.  J'en  ai  d'autant  plus  peut-être  que  j'en  parle  moins; 
cela,  parce  que  d'autres  me  semblent  en  avoir  d'autant  moins 
ils  en  parlent  plus.  Quand  on  est  homme  de  bien,  on  l'est 
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sans  apprêt,  sans  faste.  Votre  papa  se  tait,  mais  il  agit.  Peu 

de  discours,  mademoiselle,  et  beaucoup  d'actions. 

l'élève. 

Soit;  mais  La  Rochefoucauld I 

LE  maItre. 

Courtisan  janséniste  ;  calomniateur  de  la  nature  humaine. 

l'élève. 
Mais  La  Bruyère? 

LE  maItre. 

Portraitiste  ;  sublime  rosaire  de  maximes  ingénieuses  enfilées 
grain  à  grain.  Pour  l'utilité  et  peut-être  pour  l'agrément,  j'ai- 
merais un  raisonneur  bien  ferme  qui  me  démontrât  qu'à  tout 
prendre,  pour  être  heureux  dans  ce  monde,  le  moyen  le  plus 
sûr,  c'est  d'être  vertueux. 

l'élève. 

On  ne  démontre  que  ce  qui  est  vrai;  et  qui  vous  a  dit  que 

cela  l'était? 

LE  maItre. 

Votre  cœur,  mon  expérience,  celle  d'une  infinité  d'autres 
qui  ont  fait  le  bien  et  peu  parlé. 

l'élève. 

Mais  en  attendant  qu'on  vous  persuade  par  des  actions, 
comment  se  montrer  sage  et  raisonnable  à  vos  yeux? 

LE     MAÎTRE. 

Être,  ne  se  point  montrer,  et  me  laisser  écrire  la  phrase  har- 
monique de  quatre  consonnances  dans  les  modulations  mineures. 

l'élève. 

Écrivez,  monsieur,  écrivez.  Cependant  il  ne  serait  pas  mal 
do  me  dire  pourquoi  vous  préférez  Tharmonie  de  la  sixie  à 
celle  de  la  tierce;  je  vous  l'ai  passé  en  majeur;  mais  en  mineur, 
l'harmonie  de  la  tierce  est  la  consonnance  de  la  modulation  re- 
lative; la  tierce  est  une  note  fondamentale  de  la  gamme,  ei  1* 
tonique  la  détermine,  ainsi  que  la  quinte  et  la  quarte. 

le  maître. 
Je  lais.serai  la  consonnance  de  la  sixte  dans  la  phrase  que  je 
vais  écrire  en  mineur,  parce  qu'il  n'y  a  presque  pas  un  mot  J? 
vrai  dans  tout  ce  que  vous  avez  dit...  et  la  tierce  mineure  esi 
fondamentale  de  la  gamme?.,  et  la  tonique  détermine  la  tierce 
mineure?... 
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l'élève. 


Pardon,  monsieur. 

LE  haItre. 
Voilà  ce  qui  arrive  quand  on  s'avise  de  bavarder  morale. 

Phrase  harmonique  do  quatre  consonnances,  en  mineur  de  la. 


Je  commence  en  la;  j'irai  par  quinte;  ce  qui  produira  les 
dièses,  comme  il  est  arrivé  en  majeur,  en  commençant  par  ut. 

Phrase  harmonique  de  quatre  consonnances,  en  mineur  de  nU, 


^W 


Si 


i 


m 


t 


^m 


i 


^ 


m 


MAX. 


3 


T—TT 


P 


E 


Phrase  harmonique  de  quatre  consonnances,  en  mineur  de  st. 


Phrase  harmonique  de  quatre  consonnances,  en  mineur  de  fa  dièse. 


S18 


Miraie  hirf  fc|«B 
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Phnte  harmoDiqiM  de  fBatw  comoBMiiw, 


«eioldièM. 


jNi"^'  W 


Phrase  harmoniqae  de  quatre  oontonnances,  en  mineiir  de  ré  dièse. 

si 


l^ffrM^ 


3 


rz 


( 


^m 


^ 


-e-r 


^ 


^ 


l^nzr^ 


m 


3x: 


^ 


i 


TT        ^ 
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l'élève. 


Qu'est-ce  que  toutes  ces  petites  notes  qui  ne  sont  pas  de 
harmonie?  Monsieur,  n'allons  pas  trop  vite.  Ceci  me  paraît 
K>ins  une  enfilade  de  consonnances  qu'un  bout  de  chant  ma- 
^tueux. 

LE  maItre. 

Point  de  terreur  panique.  C'est  toujours  la  phrase  harmonique 
Q  mineur  de  ri  dièse  ;  ces  petites  notes  s'appellent  notes  de 
assage.  Leur  usage  est  de  lier  les  consonnances.  Cette  ma- 
ière  de  varier  ne  vous  est  pas  désagréable,  tant  mieux  ;  cela 
n'enhardira  quelquefois  à  intercaler  entre  les  notes  d'harmonie 
es  sons  des  octaves  tant  diatonique  que  chromatique. 


l'élève. 


Je  vous  en  dispense.  Gardez  ces  gentillesses  pour  une  plus 
babile  que  moi.  Les  notes  d'harmonie  variées  ne  m'embarrassent 
déjà  que  trop  souvent;  j'en  perds  de  vue  les  consonnances  et 
les  modulations.  Écrivez  le  reste  uniment;  dans  quelque  temps, 
toat  à  votre  aise. 

LE  maItre. 

En  ce  cas,  tout  uniment. 

Phrase  harmonique  do  quatre  consonnances,  en  mineur  de  la  dièse, 

ou  plutôt  de  $i  bémol. 


^pP 


2r 


Phrase  harmonique  de  quatre  consonnances,  en  mineur  de  (a. 
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PiinM  haraooiqoa  de  qpatn 


i 


*t 


S^^ 


S 


s 


1 


XI. 


s 


^m 


d\tL 


PlUlt6  BinMOifM  d6  ^QâtoS 


éêêéL 


Phnse  haimoiiiqiM  de  qutre 


àftré. 


Et  voilà  de  l'ouvrage. 

l'élève. 
Beaucoup. 

LE  maItre. 

Exercez-vous  dans  ces  vingt-quatre  modulations;  ne  vous 
assujettissez  à  aucune  de  mes  batteries.  Substituez-en  d*auuts; 
vous  ferez  mieux  que  moi,  je  vous  recommande  les  gammes  et 
leurs  enchaînements,  sans  négliger  les  trois  progressions  d*hir- 
nionies  consonnantes  ;  et  puis  pour  nous  dégourdir  les  doigts  et 
nous  délasser  l'esprit,  quelques  pièces. 

l'élève. 
Un  moment  de  repos,  s'il  vous  plaît.  Vous  n'avez  peut-être 
jamais  remarqué  que  la  contention  de  l'esprit  qui  tourne  1^ 
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?ux  au  dedans  de  la  tète,  ou  qui  les  fixe  sur  un  objet  que 
imagination  cherche  au  loin,  les  fatigue. 

LE    MAÎTRE. 

Vous  avez  beaucoup  réfléchi  ? 


l'élève. 


Comme  toutes  les  jeunes  filles  de  mon  âge  qu*on  condamne 
u  silence. 

LE  mâItre. 

Quel  auteur  prendrons-nous?  Voyons  de  TAlberli  :  il  est 
)ujours  nouveau. 


l'eléve. 


Et  toujours  difficile. 

LE  maItre. 
Vous  vous  moquez,  cela  se  compare-t-il  à  Muthel,  aux  Bach, 
Beecke  où  vous  allez  tout  courant? 


l'élève. 


Alberti  veut  être  joué  avec  délicatesse  et  goût;  il  en  est  de 
aëme  des  pièces  de  mon  amie  M"*^  Louis.  Les  autres  forts 
l'harmonie,  chargés  de  sons,  variés  de  modulations,  n'exigent 
[ue  de  la  précision  et  de  la  mesure.  Alberti  sera  ma  dernière 
ecture,  lorsque,  déchiffrant  tout  sans  peine,  je  voudrai  perfec- 
ionner  quelque  chose.  Mais  dites-moi,  n'est-ce  pas  une  étrange 
oalédiction  que  j'aie  la  mémoire  excellente  pour  tout  excepté 
K)ur  la  musique?  Je  ne  puis  rien  jouer  par  cœur.  Cela  est  bien 
lêpiaisant. 

le  haItre. 

Hé  bien,  ne  retenant  rien  des  autres,  si  jamais  vous  com- 
posez; bon  ou  mauvais,  ce  que  vous  produirez  sera  vôtre.  Voilà 
le  pis-aller. 


FIN    DU    SllliMB    DIALOGUE 
IT    DB    LA    SEC03IDI    LBÇOIf    D*HAKMOIflB. 
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LE  MAITRE,  L'ÉLÈVE. 


l'klkve. 


Et  d*où  sortez-vous,  monsieur?  Il  y  aura  demain  huit  jour 
que  vous  n'êtes  apparu. 

LE   MAÎTRE. 

Je  me  suis  un  peu  fourvoyé  ;  et  qu'est-ce  qui  ne  se  founoi» 
pas  un  peu  dans  ce  monde-ci? 

l'élève. 
Vous  ne  vous  êtes  pas   douté  que  votre  absence  m*a  for 
souciée. 

le  maître. 
Je  n'ai  point  eu  cette  vanité-là. 

l'klève. 
Si  vous  saviez  les  idées  fâcheuses  qui  m'ont  passé  par  h 
tète.  Je  me  disais  :  mon  maître  est  mécontent.  Je  suis  uih 
petite  cruche.  Je  n'avance  pas.  Il  m'aura  quittée.  L'extrèm 
patience  avec  laquelle  vous  enseignez  achevait  d'étayer  vaoi 
soupçon.  J'ajoutais  :  il  ne  gronde  pas  comme  les  autres;  nuis 
quand  cela  ne  va  pas  à  sa  fantaisie ,  il  vous  plante  là  tout  dou- 
cement. 

LE   MAÎTRE. 

Vous  vous  êtes  dit  tout  cela? 


i/klève. 


Ni  plus  ni  moins.  Je  n*en  ai  travaillé  que  plus  viveraent 
J'espérais,  si  vous  reparaissiez,  vous  rengager  par  quelque  l\it» 
d'espérance. 
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LE   MAItRE. 

C'est  comme  à  l'ordinaire. 

l'élève. 
Quoi!  je  n'ai  rien  fait  encore? 

LE   haItre. 
Plus  un  élève  a  de  facilité,  moins  il  présume  de  lui.  Celui 
ui  s'applique  le  plus,  qui  conçoit  le  plus  aisément,  qui  sait  le 
lieux,  est  presque  toujours  celui  qui  craint  et  se  méfie. 

l'élève. 
Vrai,  vous  êtes  satisfait? 

le  mâItre. 
Très-satisfait.  On  ne  va  pas  plus  vite. 

l'élève. 
Mon  papa  avait  donc  raison  de  se  moquer  de  mon  inquié- 
ude?  Mais  pourquoi  cette  éclipse? 

LE  maItre. 
Pour  vous  laisser  le  temps  de  digérer  ce  qui  précède,  avant 
[ue  de  vous  mettre  à  des  choses  nouvelles.  A  présent  que  les 
[uatre  consonnances  dans  toutes  les  modulations  n'ont  rien  qui 
ous  arrête,  on  peut  vous  prononcer  le  mot  dissonance. 

l'élève. 
Que  dites-vous?  Est-ce  que  la  discorde  se  mêle  aussi  dans 
'harmonie? 

LE  maItre. 
Assurément;  et  elle  y  fait  le  même  rôle  que  dans  l'univers  ; 
:'est  la  peine  qui  rend  le  plaisir  piquant;  c'est  l'ombre  qui  fait 
raloir  la  lumière;  c'est  à  la  fatigue  que  la  jouissance  doit  sa 
louceur;  c'est  le  jour  nébuleux  qui  embellit  le  jour  serein; 
:'est  le  vice  qui  sert  de  fard  à  la  vertu  ;  c'est  la  laideur  qui 
"élève  l'éclat  de  la  beauté  ;  c'est  par  l'opposition  que  les  carac- 
ères  se  distinguent;  c'est  dans  le  clair-obscur  que  consiste  la 
nagie  de  la  peinture;  les  poètes  d'un  goût  exquis  n'ont  guère 
nanqué  de  jeter  une  idée  triste  au  milieu  des  images  les  plus 
iantes  ou  les  plus  voluptueuses;  celles-ci  en  deviennent  inté- 
'essaotes;  un  peu  de  bruit  lointain  prête  un  charme  inconcevable 
lu  silence  ;  un  être  pensif  relégué  dans  le  coin  d'une  solitude 
ijoute  à  la  solitude.  Un  bonheur  que  rieD  n'altère  devient  fade. 
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l'élève. 


Malgré  votre  tirade  poétique,  il  me  semble  que  dans  le  bien 
je  n'ai  jamais  désiré  l'assaisonnement  d'un  peu  de  mal. 

LE  maItre. 
On  ne  sent  le  prix  des  deux  plus  grands  biens  de  la  vie  que 
quand  on  les  a  perdus,  la  santé  et  la  liberté. 


l'élève. 


Voilà  qui  est  bien  arrangé  :  l'habitude  ôte  la  douceur  à  la 
possession  et  rend  la  privation  plus  amère;  et  là-dessus,  per- 
mettez que  je  vous  fasse  mon  compliment. 

LE  maItre. 

Sur  quoi? 

l'élève. 

Devinez. 

le  mâItre. 

Je  ne  sais. 

l'élève. 

Vous  ne  savez?  Mais  sur  votre  réconciliation  avec  l'amie  de 

mon  cœur. 

LE  maItre. 

Et  cette  amie  ? 

l'élève. 

C'est  la  morale.  C'est  de  la  morale  toute  pure,  tout  ce  que 

vous  venez  de  me  dire  là. 

le   maître,    avec  humeur. 

Mademoiselle,  mettez-vous  en  ut.  Après  w/,  mi,  soly  faites 
soly  siy  réj  fuy  et  finissez  par  m/,  miy  sol.  Comment  trouvez-vous 
cela? 

l'élève. 

J'y  trouve  à  la  fois  deux  exemples  de  vos  principes.  Ce  petit 
mouvement  d'humeur  a  fait  sortir  votre  douceur  naturelle,  et 
jamais  uly  mi  y  soly  ne  m'a  tant  plu  :  soly  siy  rfy  /Vi,  va  me 
réconcilier  avec  les  peines  passagères  ;  et  je  ne  haïrai  que  les 
longues  dissonances  de  la  vie  :  soly  siy  réy  /Vi,  est  donc  une  dis- 
sonance. 

LE  maItre. 

Oui,  mademoiselle.  L'harmonie  dissonante  est  composée  de 
trois  tierces,  soly  siy  ré^  fuy  suivant  les  quatre  premiers  nombres 
impairs,  1,  3,  5,  7. 
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L    ELE?E. 

Eli  ce  cas,  rien  de  plus  aisé  que  Tharmonie  dissonante.  Je 
sais  tout.  Elle  n'a  qu'une  noie  de  plus  que  la  consonnante  qui  a 
deux  tierces  suivant  les  trois  premiers  nombres  impairs.  Il  y  a 
donc  vingt-quatre  dissonances;  laissez-moi  jouer;  je  vois,  je 
Tois.  Il  ne  s'agit  que  d'ajouter  à  la  consonnance  une  tierce  à 
l'aigu.  Ce  n'est  pas  la  mer  à  boire. 

LE  maItre. 
Comme  vous  y  allez  I  Les  harmonies  dissonantes  ne  peuvent 
subsister  seules.  Elles  mènent  aux  consonnances,  les  seuls  repos 
de  la  musique. 

l'élève. 
J'aurais  dft  m'en  douter. 

LE  maItre. 

L'harmonie  consonnante  de  la  tonique  est  le  principal  repos 
de  la  modulation.  Cherchons  une  dissonance  qui  y  conduise. 
La  consonnance  de  la  dominante  suit  bien  celle  de  la  tonique 
qui  lui  succède  bien  à  son  tour.  Vous  l'avez  éprouvé  dans  une 
phrase  harmonique  en  tous  les  tons. 

Vous  avez  dû  sentir  qu'il/,  miy  solj  satisfait  l'oreille  devant 
et  après  solj  siy  réy  fa. 

Or  qu'est-ce  que  soly  si\  rày  fa? 

l'élève. 
L'harmonie  dissonante  de  la  dominante  en  ni. 

LE    MAÎTRE. 

Sol  est  la  note  fondamentale  de  la  consonnance  de  la  domi- 
nante, et  c'est  aussi  la  note  fondamentale  de  la  dissonance. 

Soly  siy  réy  forment  la  consonnance  de  la  dominante;  donc 
la  note  fuy  surajoutée,  fait  seule  la  dissonance;  et  cela,  parce 
qu'elle  est  conjointe  avec  la  note  fondamentale  soi. 

Remarquez  que  le  si'y  le  ré  et  le  fa  de  soly  *i,  réy  ffty  sont 
dissonants  avec  la  consonnance  principale  uiy  miy  sol;  le  si  avec 
Vui;  le  ré  avec  Vut  et  le  mi;  le  fa  avec  le  mi  et  le  sol. 

Ces  dissonances  sont  les  vrais  indices,  les  vraies  voies  qui 
mènent  l'harmonie  dissonante  de  la  dominante  à  l'harmonie 
consonnante  de  la  tonique. 

Concluez  de  là  que  dans  la  phrase  harmonique  de  quatre 
coDSonoances,  ce  n'est  pas  arbitrairement  que  j'ai  suivi  l'ordre 
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qui  y  règne  :  car  sol.  sL  réy  quoique  harmonie  consonnante,  est 
pourtant  harmonie  dissonante  avec  acf,  miy  soly  consonnance 
principale  qui  doit  terminer  la  phrase. 

l'êlète. 
Ces  conclusions-ià  ne  sont  pas  autrement  é?identes« 

LE  maItie. 
Demandez  à  votre  papa  ;  il  vous  dira  que  dans  tous  les  beaux- 
arts  les  phénomènes  sont  subtils,  que  la  raison  des  phéno- 
mènes l'est  aussi,  et  que  Thomme  de  sens,  qui  sait  que  le 
moindre  motif  de  préTérence  entraîne  les  hommes  à  la  longue, 
et  qui  n*ignore  pas  que  ce  motif  est  souvent  très-secret,  même 
|K)ur  celui  qu'il  détermine,  est  enchanté  de  l'avoir  découvert  ei 
se  garde  bien  de  le  chicaner. 

l'êlête. 
Ainsi  réy  fa  dièse,  la^  uij  Tharmonie  dissonante  de  la  domi- 
nante en  majeur  de  $oly  conduit  à  la  consonnance  de  la  tonique 
soL  siy  ré. 

LE  MAItIE. 

Il  était  inutile  de  dire  en  majeur  de  soi:  soit  en  majeur*  soit 

en  mineur,  Tharmonie  dissonante  de  la  dominante  est  la  même, 

et  rt\  fit  dièse,  /n,  m/,  conduit  aus:>i  bien  à  sol,  si  bémol,  ré. 

qifà  sol,  st\  ré. 

l'klève. 

Laissez-moi  aller  en  mineur  de  fa.  Il  y  a  quatre  bémols: 

rharmonie  dissonante  de  la  dominante  v  est  donc  ut,  mi  bémol, 

sol,  si  bémol. 

LE     MaItRE. 

Ct,  îfii,  sol,  si  bémol,  à  cause  de  la  sensible  qui  doit  tou- 
jours se  trouver  dans  la  dissonance  principale,  pour  être  sau- 
voe  par   la  tonique  qui  sera   dans   la   consonnance   de   cette 

tonique. 

l'élève. 

Oui,  oui,  je  me  le  rappelle.  Je  vais  en  mineur  de  si  bémol, 

car  la  modulation  m*en  plaît;  et  je  suis  curieuse  d'entendre 

comment  sonneront  si  bémol,  ré  bémol,  /Vi,  après  l'harmonie 

dis:;onante  de  la  dominante  fa,  lu,  t//,  wi  bémol. 

le   maItre. 
Fort  bien.  Bravo.  Devineriez-vous  quelle  est  la  note  de  la 
gamme  la  plus  dissonante? 
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l'élève. 


Non.  Toutes  me  paraissent  également  dissonantes  ou  con- 
sonnantes. 

LE  maItre. 

C'est  la  quarte.  En  utj  fa  dissone  dans  Tharmonie  disso- 
nante de  la  dominante  ;  et  le  môme  fa  dissone  avec  le  mi  et 
le  sol  de  la  consonnance  de  la  tonique  ut. 


l'élève. 


Mais  chaque  son  de  mon  instrument  pouvant  devenir  quarte 
à  son  tour,  chaque  son  peut  donc  être  la  note  la  plus  disso- 
nante? 

LE    MAÎTRE. 

Sans  doute.  La  sensible  même  peut  être  considérée  comme 
consonnante  et  comme  dissonante  dans  la  même  octave,  selon 
qu'elle  fait  partie  de  la  consonnance  de  la  dominante,  ou  qu'on 
la  compare  avec  la  consonnance  de  la  tonique. 

l'élève. 
J'entends.  Ordonnez  que  je  fasse  les  harmonies  dissonantes^ 
de  la  dominante  dans  toutes  les  modulations. 

LE   MAÎTRE. 

Faites.  Jouez  avec  les  deux  mains.  Observez  la  position  la 
plus  commode,  celle  qui  tient  le  milieu  entre  le  grave  et  Taigu; 
mais  pour  épargner  à  votre  oreille  le  supplice  de  douze  disso- 
nances de  suite,  sauvez  chacune  par  l'harmonie  consonnante  de 
la  tonique,  en  majeur,  en  mineur,  comme  il  vous  plaira. 

l'élève. 
C'était  mon  projet...  i//,  mi^  sol...  soly  siy  réy  fa...  et  puis 
ne  \oilà-t-il  pas  que  je  rencontre  pour  les  positions  de  l'harmo- 
nie dissonante  le  même  chagrin  qu'aux  positions  de  l'harmonie 
consonnante  7 

LE   MAÎTRE. 

Pas  tout  à  fait.  L'harmonie  dissonante  a  quatre  positions  : 
soly  siy  réy  fa;  siy  réy  fay  sol;  réy  /ii,  soly  si;  /ii,  soly  siy  ré. 
Laquelle  préférerez -vous  dans  l'harmonie  dissonante  de  la 
dominante  en  fa? 

l'élève. 

Que  sais-je?  Mais  vous,  quelle  position  prendriez-vous  dans 
rhannooie  dissonante  de  la  dominante  en  sol? 
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LE    MAiTBE. 

En  sol  majeur  il  y  a  un  dièse  :  c*est  le  /«  :  i^  est  la  domi- 
nante. Son  harmonie  dissonante  est  r/«  fa  dièse«  lu.  itf.  Pour  U 
main  droite,  je  m'en  tiendrais  à  la  preaiière  posiiioD*  ré.  /k.  b, 
t//,  qui  n'est  ni  trop  aiguë  ni  trop  grave,  et  qui  réunit  à  cet  ïïmd- 
tage  la  facilité  de  passer  à  la  consonnance  de  la  tooique,  so/.  si, 
réy  à  la  troisième  position,  ré^  solj  si\  que  nous  avons  cboi>ie 
dans  cette  octave. 

l'élève. 

Attendez  i  présent.  En  majeur  de  fa  y  un  bémol,  si:  la  do- 
minante ui:  son  harmonie  dissonante  ui^mi.  «o/,  si  bémol.  Pour 
la  main  droite,  je  prendrai...  Je  prendrai  la  première...  Souf- 
flez donc...  Je  prendrai  la  seconde,  mi  y  soh  si  bémol,  ut.  qui 
n*est  ni  trop  grave  ni  trop  aiguë,  et  qui  mène  commodément  à 
la  consonnance  de  la  tonique,  fa^  la^  if/«  en  s>n  tenant  à  sa 
première  position  fa^  la^  ui,  que  vous  avez  préférée  dans  Toc- 
tave  de  fa.  Je  suis,  comme  vous  voyez,  un  perroquet  merveil- 
leux. Mais  demain,  demain  j'aurai  étudié;  je  parlerai  de  moi- 
même,  sans  qu*il  soit  besoin  de  souflleur.  Quand  je  vous  ai 
domanilè  la  position  de  Tharmonie  dissonante  de  la  dominante 
on  sol,  vous  m'avez  répondu  en  sol  majeur;  qu'en  saviez-vous' 
Kl  si  j'a\ai>  éio  sophiste  à  votre  manière? 

LE    MAÎIRE. 

Ma  ro|v>nse  demeurait  la  même,  ne  vous  ai -je  pas  dit... 

l'k  irvi:. 

Quo  rharmonie  tant  consonnanto  que  dissonante  de  la  domi- 
iianio  oiaii  la  même,  soi!  en  majeur,  soit  en  mineur...  J'v  sui?. 

AIIOT. 

le  maîi  rl. 
Jo  \;\is-.,  à  une  autre  hannonie  dissonante  qui  prépare  ou 
amiMu\  loinmo  nous  \oudrei,  la  cousonnance  de  la  dominante. 

SOCOlhl    rt^JH^S, 

l'ii  I  \  l. 

(  luMvhox,  chenhoi...  Je  rc\ions...  Ho  bien,  cette  seconie 
haiuu>uio,  la  tonoi-vou>? 

Il    M  A  i I  R l . 

Non.  Co  n'ost  j>as  mon  affaire. 

L*l  11^  l 

Nous  \onvi  que  oVsl  la  nnonno. 


ET  PRINCIPES  D'HARMONIE.  329 

LE   MAtTRE. 

S'il  VOUS  platt,  vous  aures^  pour  agréable  de  faire  cette 
lécouverte.  Soyons  en  majeur  d'i//.  Dans  cette  modulation,  fa 
st  la  dissonance  de  l'harmonie  dissonante  de  la  dominante  qui 
onduit  à  la  consonnance  de  la  tonique  avec  laquelle  ce  fa  est 
ussi  dissonant.  De  quoi  s'agit-il  donc? 

l'élève. 

De  trouver  dans  l'octave  d'i//  la  note  dissonante  avec  solj 
îy  réy  comme  fa  est  dissonant  avec  uty  miy  sol...  C'est  ut -y  mais 
près? 

LE   HAtTRE. 

Après,  vous-même? 

l'élève. 

Il  faut  encore  chercher  l'harmonie  consonnante  avec  laquelle 
et  ut  fasse  dissonance  de  la  même  manière  que  fa  dissone 
lans  l'harmonie  dissonante,  soly  si  y  réy  fa...  Mais  ce  n'est  ni 
elle  de  la  tonique  ut  y  mi  y  sol...  ni  celle  de  la  quarte  fa  y  la  y 
ity  ni  celle  de  la  quinte  soly  si  y  réy  ni  celle  de  la  sixte  la  y  ut  y 
ni. 

LE   MAtTRE. 

Voilà  bien  les  harmonies  consonnantes  que  vous  avez  em- 
)loyées;  mais  les  avez-vous  toutes  employées? 

l'élève. 
Non.  Nous  avons  mis  de  côté  les  harmonies  consonnantes 
le  la  seconde  et  de  la  tierce.  Celle  de  la  seconde  est  réy  /}/, 
Qy  à  laquelle  surajoutant  uty  j'aurai  réy  fay  Viy  uty  harmonie 
lissonante  assez  semblable  à  Tharmonie  dissonante  soly  siy  réy 
^a^  et  amenant  l'harmonie  consonnante  soly  si^  ré^  comme 
'harmonie  dissonante  de  la  dominante  soly  siy  ré^  fuy  amène 
'harmonie  consonnante  de  la  tonique,  uty  miy  soi. 

le    MAtTRE. 

Avec  quelque  dilTérence,  que  l'oreille  vous  apprendra, 
ouez. 

l'élève. 

Je  la  sens...  ré,  fa,  lay  ut  n'appelle  pas  si  fortement  soly 
I,  réy  que  soly  siy  réy  fa  appelle  uty  miy  soly  et  ce,  pourquoi? 

LE     MAtTRE. 

Pour  que  les  peines  aiguisent  les  plaisirs,  il  ne  faut  pas 
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qu'une  grande  peine  précède  un  petit  plaisir.  11  y  aurait  plus  à 

perdre  qu'à  gagner. 

l'élève. 

Et  puis  une  autre  rechute  en  morale  ;  il  faut  pourtant  que 
ce  ne  soit  pas  une  trop  mauvaise  chose  que  cette  morale,  puis- 
qu'on y  revient  malgré  soi. 

LE   haItre. 
Le  repos  de  la  dominante  est  plus  faible  que  le  repos  de  la 
tonique,  et  c'est  aussi  une  moindre  dissonance  qui  y  conduit. 

l'élève. 
Et  pourquoi  ré^    fa^  luy  ut^   harmonie  dissonante    de  la 
secoiide,  est-elle  plus  faible  que  sol^  si\  ré,  fa,  harmonie  disso- 
nante de  la  dominante? 

LE  maItre. 
Prenez  d'abord  sol,  si,  ré,  pour  consounance  de  la  domi- 
nante en  iiî;  préparez-la  par  l'harmonie  dissonante  de  la 
seconde  r/^  fa,  la,  ut;  prenez  ensuite  les  mêmes  sons,  sol,  si, 
ré,  pour  consonnance  de  la  tonique  en  majeur  de  sot;  préparez 
de  même  sol,  si,  ré,  par  l'harmonie  dissonante  de  la  domi- 
nante ré.  fa,  la,  ut...  écoutez... 

l'élève. 
En  effet,  ré,  fa  dièse,  la,  lU  se  repose  mieux  sur  soL  si, 
n'\  que  ré.  fa.  la,  ut  sur  la  même  consonnance  sol.  si,  n... 
voilà  pour  l'oreille. 

LE    MAÎTRE. 

Je  pourrais  m'en  tenir  là.  L'oreille  en  musique  et  l'usage 
dans  la  langue  sont  deux  arbitres  souverains.  Mais  voici  pour 
la  raison. 

La  note  fondamentale  du  repos  sol,  si,  ré  est  sol,  que  ce 
sol  >oit  pris  pour  dominante  en  ut  ou  pour  tonique  en  sol. 

Dans  le  premier  cas,  le  repos  est  appelé  par  ré,  fa.  la.  ut, 
harmonie  dissonante  de  la  seconde  ;  le  fa  et  le  la  dissoneni 
avec  le  sol,  note  fondamentale  du  repos,  et  tous  les  deux  en 
soni  éloignés  d'un  ton,  le  fa  au  grave,  le  la  à  l'aigu. 

l>ans  le  second  cas,  le  repos  sol,  si,  ré... 

l'élève. 
K<t  appelé  par  ré,  fa  dièse,  la,  ut,  harmonie  dissonante  de 
la  dominante  en  sol;  le  fa  dièse  et  le  la  sont  dissonaiioe  afct 
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lew/,  note  fondamentale  du  repos,  et  tous  les  deux  en  sont 
."loignés,  le  la  d'un  ton  à  Taigu,  le  fa  dièse  d'un  demi-ton  au 
grave.  Or... 

LE    UAtTHE. 

Continuez. 

l'élève. 
Je  crains  de  dire  une  bêtise. 

LE  maItre. 
Si  c'est  la  première ,  vous  avez  raison. 

l'élève. 
L'intervalle  fa  dièse,  ïo/,  est  bien  autrement  ingrat  à 
'oreille  et  à  la  voix  que  l'intervalle  fa,  soL  Plus  les  intervalles 
«nt  petits,  moins  ils  sont  naturels,  plus  ils  sont  dilTiciles  à 
aisir,  k  apprécier  ;  c'est  une  de  vos  réflexions  sur  les  genres 
ihromaiîque  et  enharmonique. 

LE    StAlTHE. 

Concluez. 

l'élève. 
Qu'après  ré,  fa  dièse,  la,  ut,  le  repos  doit  être  plus  désiré 
ur  toi,  si,  rf,  qu'après  ré,  fa,  la,  ut.  Comme  il  arrive  à  la  fin 
le  la  journée,  plus  on  a  fatigué,  mieux  on  dort. 
LE  haItre. 
Et  quand  la  fatigue  a  été  extrême,  on  dort  mal.  Remarquez 
[ue  l'harmonie  dissonante  de  la  seconde  ne  diltère  de  l'har- 
nonie  dissonante  de  la  dominante  que  par  la  première  tierce... 
l'élève. 
Mineure,  réy  fa,  dans  l'harmonie  dissonante  de  la  seconde  ; 
najeure,  ré,  fa  dièse,  dans  l'harmonie  dissonante  de  la  domi- 
lante. 

LE  maItre. 
Faites-moi  la  consonnance  fa,  la,  ut,  mais  préparée  par 
es  deux  harmonies  dissonantes,  successivement. 
l'élève. 
C'est  vous  qui  prendrez  ma  place  et  qui  me  jouerez  la  con- 
«noancemi  bémol,  <o/,  ti  bémol,  préparée  successivement  par 
es  deux  harmonies  dissonantes;  je  voudrais  sentir  l'efTet  des 
l«az  npM  Bur  cette  consonnance  majestueuse;  sans  compter 
)ue  la  ûcbe  me  parali  trop  dilDcile,  pour  une  connaissance 
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qu'une  grande  peine  précède  un  petit  plaisir.  Il  y  aurait  plus  à 
perdre  qu*à  gagner. 

L*ÉLÈVE. 

Et  puis  une  autre  rechute  en  morale  ;  il  faut  pourtant  que 
ce  ne  soit  pas  une  trop  mauvaise  chose  que  cette  morale,  puis- 
qu'on y  revient  malgré  soi. 

LE  haItee. 
Le  repos  de  la  dominante  est  plus  faible  que  le  repos  de  la 
tonique,  et  c*est  aussi  une  moindre  dissonance  qui  y  conduit. 

l'élève. 
Et  pourquoi  rfy    fa^  la^  uty   harmonie  dissonante   de   la 
seconde,  est-elle  plus  faible  que  soly  «t,  réy  fa^  harmonie  disso- 
nante de  la  dominante? 

LE  MAÎraE. 
Prenez  d'abord  uAy  si^  réy  pour  consonnance  de  la  domi- 
nante en  M/;  préparez-la  par  l'harmonie  dissonante  de  la 
seconde  r<^^  /b,  la,  ni;  prenez  ensuite  les  mêmes  sons,  M^  $i^ 
réy  pour  consonnance  de  la  tonique  en  majeur  de  sot;  préparez 
de  même  soly  siy  réy  par  l'harmonie  dissonante  de  la  domi- 
nante rén  fiiy  Uiy  ui...  écoutez... 

l'élève. 

En  effet,  réy  fa  dièse,  la^  tU  se  repose  mieux  sur  sol.  si. 
rt\  que  ré,  fa.  hy  ui  sur  la  même  consonnance  soly  si\  ré... 
voilà  pour  l'oreille. 

LE  maItre. 

Je  pourrais  m'en  tenir  là.  L'oreille  en  musique  et  l'usage 
dans  la  langue  sont  deux  arbitres  souverains.  Mais  voici  pour 
la  raison. 

La  note  fondamentale  du  repos  soly  siy  ré  est  soly  que  ce 
sol  soit  pris  pour  dominante  en  ui  ou  pour  tonique  en  sol. 

Dans  le  premier  cas,  le  repos  est  appelé  par  ré.  fa.  la.  ut. 
harmonie  dissonante  de  la  seconde  ;  le  fa  et  le  la  dissonent 
avec  le  soly  note  fondamentale  du  repos,  et  tous  les  deux  en 
sont  éloignés  d'un  ton,  le  fa  au  grave,  le  la  à  l'aigu. 

Dans  le  second  cas,  le  repos  soly  siy  ré... 

l'élève. 
Est  appelé  par  réy  fa  dièse,  //i,  t//,  harmonie  dissonante  de 
la  dominante  en  sol;  le  fa  dièse  et  le  la  sont  dissonance  avec 
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le  so/,  note  fondamentale  du  repos,  et  tous  les  deux  en  sont 
éloignés,  le  la  d'un  ton  à  Taigu,  le  fa  dièse  d'un  demi-ton  au 
grave.  Or... 

LE     MAÎTRE. 

Continuez. 

l'élève. 
Je  crains  de  dire  une  bêtise. 

LE    MAÎTRE. 

Si  c'est  la  première,  vous  avez  raison. 

l'élève. 
Llntervalle  fa  dièse,  sol  y  est  bien  autrement  ingrat  à 
l'oreille  et  à  la  voix  que  l'intervalle  /Vi,  soi.  Plus  les  intervalles 
sont  petits,  moins  ils  sont  naturels,  plus  ils  sont  difliciles  à 
saisir,  à  apprécier  ;  c'est  une  de  vos  réflexions  sur  les  genres 
chromatique  et  enharmonique. 

LE    MAÎTRE. 

Concluez. 

l'élève. 

Qu'après  réy  fa  dièse,  fa,  ut,  le  repos  doit  être  plus  désiré 
sur  sol,  siy  n'y  qu'après  ré,  fa,  la,  ut.  Comme  il  amve  à  la  fin 
lie  la  journée,  plus  on  a  fatigué,  mieux  on  dort. 

LE    MAÎTRE. 

Et  quand  la  fatigue  a  été  extrême,  on  dort  mal.  Remarquez 
que  l'harmonie  dissonante  de  la  seconde  ne  diflère  de  l'har- 
monie dissonante  de  la  dominante  que  par  la  première  tierce... 

l'élève. 
Mineure,  ré,  fa,  dans  l'harmonie  dissonante  de  la  seconde  ; 
majeure,  ré,  fa  dièse,  dans  l'harmonie  dissonante  de  la  domi- 
nante. 

LE    MAÎTRE. 

Faites-moi  la  consonnance  fa,  la^  ut,  mais  préparée  par 
les  deux  harmonies  dissonantes,  successivement. 

l'élève. 
C'est  vous  qui  prendrez  ma  place  et  qui  me  jouerez  la  con- 
sonnance mi  bémol*  sol,  si  bémol,  préparée  successivement  par 
les  deux  harmonies  dissonantes;  je  voudrais  sentir  l'eflet  des 
deux  repoB  sur  cette  consonnance  majestueuse  ;  sans  compter 
que  U  tâche  me  parait  trop  difficile ,  pour  une  connaissance 
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d'aussi  fraîche  date  que  la  mienne,  avec  les  harmonies  disso- 
nantes. 

LE  maItbe. 

Très-volontiers.  Je  prendrai  d'abord  cette  consonnance  mi 
bémol,  soly  si  bémol  pour  le  repos  de  la  dominante.  Je  suis 
donc... 

l'élâte. 


En  la  bémol. 


Je  le  savais. 


LE    MaItBE. 


l'élève. 


Monsieur,  je  suis  une  impertinente. 

LE  maItbe. 

Vous  êtes  un  enfant  charmant,  et  moi  je  suis  tin  mal  appris 
de  ne  vous  avoir  pas  dit  le  plus  petit  mot  honnête  sur  la  saga- 
cité avec  laquelle  vous  avez  rencontré  la  raison  de  la  différence 

des  deux  repos. 

l'élève. 

Vous  êtes  trop  bon. 

LE  maItre. 

Je  suis  en  la  bémol.  La  gamme  de  la  bémol  a  quatre  bémols; 
car  ne  connaissant  encore  que  la  dissonance  de  la  seconde  en 
majeur,  je  ne  présume  pas  que  vous  me  veuillez  en  mineur  de 
la  bémol. 

L'harmonie  de  la  seconde  est  donc  8i)^y  ré^^  fa^  la^. 

Écoulez  bien  Teffel  de  ce  i-epos.  Je  prends  la  seconde  posi- 
tion rf  bémol,  /Vi,  la  bémol,  si  bémol,  afin  de  consener  la  pre- 
mière position,  mi  bémol,  soly  si  bémol,  que  nous  avons  adoptée 
pour  celte  consonnance. 

A  présent  je  prends  la  même  consonnance  pour  le  repos 
de  la  tonique.  Je  suis  donc  en  mi  bémol.  J'ai  donc  trois 
bémols. 

L'harmonie  dissonante  de  la  dominante  qui  y  conduit  est 
donc  si  bémol,  rfj  fa^  la  bémol...  écoutez  encore...  Je  vais 
vous  jouer  ces  deux  repos  différemment  amenés. 

L*£LÈVE. 

Je  sens  la  différence,  et  je  vois  qu'en  effet  elle  naît  de  celle 
des  intervalles  rf  bémol,  mi  bémol,  et  ré^  mi  bémol...  A  mon 
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)ur,  à  présent...  Je  vais  jouer  la  consonnance /î^i,  /^,  w/,  sui- 
ant  ces  deux  repos.  Les  deux  harmonies  dissonantes  qui 
amènent,  l'appellent,  la  préparent,  cela  est  égal,  sont,  uty  mi 
émoi,  soly  si  bémol,  et  m/,  tniy  solj  si  bémol...  Est-ce  cela? 

LE  maItre. 

Très-bien...  Mais  je  pense...  que  vous  êtes  en  état  de  vous 

vercer  seule  sur  les  deux  harmonies  dissonantes,  et  de  sentir 

t  différence  des  deux  repos...  et  que  mon  affaire  est  de  vous 

rranger  les    harmonies    consonnantes    et    dissonantes  ,    de 

lanière  qu'il  en  résulte  une  phrase  harmonique  dans  chaque 

iodulation. 

l'élève. 

Débutez  en  majeur  d*ut;  que  les  harmonies  soient  simple- 
lent  frappées.  Je  serais  bien  fière,  si  je  devinais  Tordre  et  la 
larche  de  la  phrase. 

LE    MAtTRE. 

A  la  bonne  heure. 


Phrase  harmonique  de  quatre  consonnances  et  de  deux  harmonies 

dissonantes  en  majeur  d'ut. 
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l'Élève. 


Cela  est  clair;  mais  aussi  clair  que  le  jour.  Voici  votre 
larche.  Vous  faites  succéder  les  quatre  consonnances  suivant 
ordre  des  nombres  1,  4,  5,  6.  Vous  pratiquez  ensuite  les  deux 
armonies  dissonantes,  suivant  l'ordre  des  nombres,  2,  5; 
ous  sauvez  la  dissonance  de  la  dominante  par  le  repos  de  la 
unique.  Je  vous  prie  de  mejouer  cette  phrase,  afin  que  j'en  con- 
aisse  l'effet.  Il  ne  s'agit  pas  seulement  d'éclairer  l'esprit,  il 
lut  encore  former  l'oreille...  Cette  succession  est  plus  belle 
ue  la  première,  cela  est  sûr...  Mais  vous  ne  sauvez  pas  l'har- 
sonie  dissonante  de  la  seconde  ;  vous  lui  faites  succéder  tout 
le  suite  celle  de  la  dominante.  Vous  auriez  dû,  ce  me  semble» 
dterposer  sol,  si,  ri. 
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LE    MAItRE. 

Considérez  que  l'harmonie  dissonante  de  la  dominante  soL 
si\  réy  fuy  renferme  déjà  la  consonnance  ioly  iiy  ri;  ainsi 
quand  je  fais  succéder  à  la  dissonance  de  seconde  la  disso- 
nance de  la  dominante,  je  sauve  la  première  en  même  temps 
que  je  prépare  au  repos  de  la  tonique  par  l'emploi  de  la  sui- 
vante. 

Je  vais  vous  écrire  cette  phrase,  dans  les  autres  modulations 
majeures. 

l'élève. 

Ces  exemples  me  seront  superflus  ;  je  ne  désespère  pas  de 
les  trouver  de  moi-même  et  d'y  appliquer  vos  batteries.  Dites- 
moi  plutôt  quelque  chose  des  modulations  mineures.  Première- 
ment, je  me  souviens  qu'en  mineur,  l'harmonie  dissonante 
de  la  quinte  est  la  même  qu'en  majeur;  de  sorte  que  $olj  si  y  ri^ 
ftiy  va  tout  aussi  bien  à  uty  mi  bémol,  êoly  qu'à  uiy  miy  sol. 
L'harmonie  de  la  seconde  est-elle  aussi  la  même  dans  les  deux 
modes  7 

LE    MaITRE. 

Non. 


l'élève. 


Tant  pis. 

LE  maItre. 

Vous  n'aimez  pas  les  nouveautés.  Elle  suit  les  notes  de  la 
gamme.  En  mineur  d'uiy  elle  devient  réy  fay  la  bémol,  ut. 


l'élève. 


Vous  m'avez  dit  que  la  consonnance  de  la  dominante  était 
la  même  en  majeur  et  en  mineur;  donc  en  ii/,  le  repos  de  la 
doniinaiite  soly  siy  r^,  peut  être  amené  par  deux  dissonances, 
en  majeur  par  réy  fUy  hy  ui;  en  mineur  par  réy  fuy  la  bémol,  ut. 

le  maItre. 

Cela  est  juste.  Faites  en  ut  ce  repos  doublement  amené... 
Qu'en  pensez-vous? 

l'élève. 

Ce  repos,  plus  fort  en  mineur  qu'en  majeur,  l'est  moins 
que  celui  de  la  tonique  ;  cependant  il  me  plaît  davantage,  car 
sa  tristesse  va  à  l'âme. 
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LE    MAÎTRE. 

Et  voyez-vous  pourquoi  il  est  plus  fort  en  mineur  qu'en 
majeur? 

l'élève. 

Sans  doute.  En  majeur,  la  dissone  avec  sol  note  principale 
du  repos;  en  mineur,  c'est  la  bémol  qui  fait  avec^o/  un  inter- 
valle plus  petit  :  je  soupçonne  l'intervalle  fa  dièse,  sol  d'être 
encore  plus  ingrat  que  celui  de  la  bémol  sol.  Il  s'agit  mainte- 
nant de  pratiquer  dans  toutes  les  octaves  la  consonnance  de  la 
dominante  amenée  par  les  deux  dissonances. 

LE  haItre. 

Observez  de  plus  que  l'harmonie  dissonante  de  la  seconde 
en  mineur  n'est  plus  faite  de  l'harmonie  consonnante  de  la 
seconde,  avec  une  tierce  surajoutée  à  l'aigu  ;  car  réy  fa^  la 
bémol  n'est  point  une  consonnance;  le  la  bémol  en  fait  un  inter- 
valle de  fausse  quinte. 

l'élève. 

Cela  ne  nuit  à  rien,  et  je  n'en  ai  pas  moins  de  plaisir. 
L'impression  que  je  reçois  de  la  consonnance  de  la  dominante 
amenée  par  cette  dissonance  irrégulière  m'est  très- douce. 
Mais... 

LE  maItre. 

Quoi,  mais?...  Vous  vous  frottez  le  front  de  la  main. 

l'élève. 
C'est  que  j'en  ai  assez  ;  et  que,  si  quelque  rêve  fâcheux  ne 
trouble  point  mon  sommeil,  grâce  au  /Vz,  sol^  au  fa  dièse,  sol^ 
au  la^  soly  et  au  la  bémol,  sol  qui  m'ont  fortement  appliquée,  je 
dormirai  bien...  Jouons  bien  vite  une  ou  deux  sonates,  afm  que, 
quand  papa  viendra  et  qu'il  dira  :  u  Hé  bien,  qu'avez-vous  fait?  » 
on  puisse  lui  répondre  :  «  de  l'harmonie...  et  des  pièces!... 
et  des  pièces  »...  Mais  point  de  critique,  s*il  vous  plaît;  j'irai 
bien,  j'irai  mal;  vous  n'y  ferez  nulle  attention...  Pour  une 
demi-heure,  vous  n'êtes  plus  mon  maître...  Vous  êtes  mon  con- 
ducteur, mon  admirateur. 

LE    MAÎTRE. 

A  la  bonne  heure;  mais  il  faut  que  je  vous  écrive  la  seconde 
phrase  harmonique  en  mineur  de  la;  cela  ne  différera  mon 
admiration  que  d'un  moment. 
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L*ÉLEVE. 


Écrivez,  tandis  que  je  chercherai  dans  ce  gros  portefeuille 
quelque  chose  ou  de  très-facile  ou  de  très-diflScile. 

LE  maItbe, 

Phrase  barmoaiq'M  de  quatre  coQionMoeee  et  de  deux  diuonaocet 

en  mineiir  de  (a. 
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HUITIÈME    DIALOGUE 


ET 


QUATRIÈME    LEÇON    D'HARMONIE, 


LE    MAITRE,    L'ÉLÈVE    et    LE    PHILOSOPHE. 

LE     PHILOSOPHE. 

11  y  a  longtemps  que  je  ne  me  suis  assis  là. 

l'élève. 
Et  vous  avez  très-bien  fait»  papa. 

LE  maItre. 
Pourquoi  cela,  mademoiselle? 

l'élève. 
C'est  que  papa  ne  permet  jamais  qu'on  soit  bête;  qu'il 
xige,  ce  qui  ne  se  peut  guère,  qu'on  jouisse  de  son  esprit  à 
3ut  moment,  et  que  s'il  arrive  à  la  raison  de  s'absenter,  il 
ntre  dans  des  impatiences  qui  lui  font  mal.  En  vérité,  papa, 
our  votre  santé  qui  m'est  chère,  et  pour  mes  aises  qui  me  le 
ont  aussi,  soit  que  vos  affaires  ne  vous  aient  pas  permis 
l'assister  à  nos  leçons,  soit  que  vous  ayez  imaginé  de  vous- 
léme  que  vous  y  pourriez  être  de  trop,  vous  avez  fait  comme  si 
ous  m'eussiez  consultée. 

LE    PHILOSOPHE. 

Cest  me  dire  assez  crûment  de  passer  mon  chemin. 

LE  maItre. 
Non,  non,  monsieur  :  je  vous  garantis,   moi,   que  vous 
ouvez  rester   sans  conséquence  fâcheuse   pour  votre  bonne 
tumeur  et  pour  la  nôtre. 

.l'élève. 
A  la  condition  que  nous  ne  ferons  rien  de  nouveau;  tenez, 

XII  ^ 
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papa,  il  y  a  peut-être  quelque  pauvre  diable  qui  vous  attend 
dans  votre  cabinet;  allez-y;  c'est  le  mieux. 

LE    PHILOSOPHE. 

Tu  crois? 


l'élève. 


J'en  suis  sûre.  Ou  nous  reviendrons  sur  ce  que  nous  avons 
déjà  dit  cent  fois,  et  cela  pourra  vous  ennuyer;  ou  nous  mar- 
cherons en  avant,  et  je  doute  que  cela  vous  amuse. 

LE    PHILOSOPHE. 

Bonjour. 


l'élève. 


Sans  me  baiser? 

LE     PHILOSOPHE. 

Je  ne  puis  savoir  si  tu  le  mérites. 


l'élève. 


Je  ne  serais  pas  fort  heureuse,  si  vous  y  regardiez  tous  les 
jours  de  si  près.  Ça,  baisez-moi  vite^  et  partez. 

LE  maItre. 
Hé  bien,  comment  gouvernez-vous  les  harmonies? 


l'élève. 


Ce  sont  elles  qui  me  gouvernent.  J'ai  été  ces  deux  jours-ci 
aux  progressions,  aux  phrases  harmoniques,  aux  repos  double- 
ment amenés,  aux  dissonances  doublement  sauvées,  et  le 
reste,  pour  tout  régime. 

LE   maItre. 

Êtes-vous  lasse?  Laissons  l'harmonie.  Jouons  quelque  chose. 

L*ÉLÈVE. 

L'Allemande  de  Schobert  ou  la  Chasse  de  la  Garde? 

LE     MAÎTRE. 

Plaisantez  tant  qu'il  vous  plaira,  mais  il  y  a  là  dedans  de  la 
gaieté,  de  la  facilité,  du  chant;  et  sur  sept  à  huit  cent  mille 
paires  d'oreilles,  plus  des  trois  quarts  préféreraient  ces  baga- 
telles à  la  plus  sublime  sonate  de  Schobert  ou  d'Eckard. 

l'élève. 
Et  la  première  vielleuse  du  boulevard,  i  Cramer. 

LE    MAÎTRE. 

Que  s'ensuit-il  de  là?  Que  la  musique  de  Cramer  est  faite 
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pour  le  très-petit  nombre;  celle  que  j'aime  pour  la  multitude; 
et  c'est  toujours  l'instruction  ou  l'amusement  du  grand  nombre 
qu'il  faut  se  proposer. 


l'klève. 


J'imaginais  tout  le  contraire.  Boileau  n'ambitionne  que  quel- 
ques lecteurs  de  goût  ;  un  grand  poète  latin  se  contente  de  peu 
d'approbateurs  choisis;  et  si  Ton  suivait  votre  principe  jusqu'au 
bout,  nous  aurions  vraiment  de  beaux  tableaux,  de  belles  sta- 
tues, de  plaisantes  poésies,  une  singulière  éloquence,  d'étranges 
productions  en  tout  genre!  Si  le  sentiment  de  l'excellence  n'est 
pas  réservé  à  quelques  âmes  privilégiées,  ainsi  que  j'en  suis 
persuadée,  encore  vaudrait-il  mieux  amener  la  multitude  à  la 
connaissance  du  beau  que  de  s'arrêter  à  la  médiocrité  par  égard 
pour  elle. 

LE  maItre. 

Où  est  la  nécessité  que  l'homme  du  peuple  s'entende  en 
musique?  Vous  mettez  trop  d'importance  à  des  riens.  Avez-vous 
lu  un  certain  discours  qui  a  été  couronné  à  Dijon? 

l'élève. 

Oui  ;  beaucoup  de  sophismes  très-éloquents  dont  la  dernière 
conséquence  serait  de  casser  les  instruments  de  musique,  de 
brûler  les  tableaux,  de  briser  les  statues,  peut-être  de  déserter 
les  villes,  et  de  se  disperser  dans  les  forêts. 

LE  maItre. 

J'aimerais  mieux  les  hommes  épars  et  bons  que  rassemblés 
et  pervers. 

l'klàte. 

Et  moi,  je  sens  ma  tête  un  peu  rafraîchie;  je  ne  veux  pas 
que  vous  fassiez  plus  longtemps  de  la  morale  qui  vous  déplaît, 
et  je  veux  faire  de  l'harmonie  qui  me  prépare  un  jour  à  inoi- 
même  et  aux  autres  un  amusement  aussi  innocent  qu'agréable. 
De  quoi  s*agit-il  à  présent? 

LE  maItre. 

De  se  mettre  en  utj  et  de  faire  avec  la  main  droite  l'harmonie 
consonnante  de  la  tonique,   en   lui  donnant  saccesaivemfiat 
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pour  basse  les  notes  qui  la  composent  «  comme  tous  voyei  : 
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l'élevé. 
C'est  fait.  Que  s'ensuit-il  7 

LE  maItbe. 
Trois  accords. 

L*£LÈY£. 

Qu'est-ce  qu'un  accord? 

le  maItre. 

La  convenance  du  rapport  entre  la  base  et  les  notes  de 

l'harmonie. 

l'élève. 

Quel  nom  donnez-vous  à  ces  trois  accords? 

LE  maItre. 

Le  premier,  où  l'harmonie  fait  avec  la  basse  ti/,  tonique, 
unisson,  tierce  et  quinte,  s'appelle  accord  parfait. 

Le  second,  011  l'harmonie  fait  avec  la  basse  mt,  sixte,  unisson 
et  tierce,  s'appelle  tierce  et  sixtCy  ou  simplement  sixte. 

Le  troisième,  où  l'harmonie  fait  avec  la  basse  soly  quarte, 
sixte  et  unisson,  s'appelle  quarte  et  sixte. 

l'élève. 

Ainsi  chaque  harmonie  consonnante  produit  trois  accords  : 
l'accord  parfait,  la  sixte,  et  la  quarte  et  sixte.  Or  comme  il  y  a 
vingt-quatre  harmonies  consonnantes,  voilà,  de  bon  compte, 
soixante  et  douze  accords. 

La  consonnance  mi  bémol,  sol^  si  bémol  est  un  accord  par- 
fait, si  le  mi  bémol  est  à  la  basse. 

La  consonnance  fa  dièse,  la^  ut  dièse  donne  un  accord  de 
sixte,  si  la  basse  est  la. 

La  consonnance  m/,  soly  si  produit  une  quarte  et  sixte,  sil  a 

basse  est  si.  J'entends. 

le  maItre. 

Je  le  vois.  Enregistrons  d'abord  ces  trois  accords  dérivés  de 

J'hannonie  consonnante,  tels  que  ut,  mi  y  soly  et  la  y  uiy  mi. 
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Vous  avez  très-bien  calculé  le  nombre  des  accords  produits 
par  les  vingt-quatre  harmonies  consonnantes.  Il  fallait  ajouter 
à  cela  que  les  quatre  consonnances  de  chaque  modulation  y 
engendraient  douze  accords,  quatre  accords  parfaits,  quatre 
sixtes  et  quatre  quartes  et  sixtes  ;  pourquoi  vous  ai-je  noté  les 
trois  accords  d'ut  y  mi  y  sol  y  et  les  trois  accords  de  fo,  ut  y  mi? 


l'élève. 


Peut-être  afin  que  je  remarquasse  que  les  basses  des  quatre 
accords  parfaits  de  chaque  modulation  sont  la  tonique,  la  quarte, 
la  quinte  et  la  sixte. 

Que  les  basses  des  quatre  sixtes  sont  la  tierce,  la  sixte,  la 
septième  et  l'octave. 

Et  que  les  basses  des  quatre  quartes  et  sixtes  sont  la  quinte, 
la  tonique,  la  seconde  et  la  tierce. 

Mais  je  ne  sens  pas  Futilité  des  deux  exemples  notés. 

LE  haItre. 

Après  avoir  si  bien  reconnu  les  basses  des  accords  en  chaque 
modulation,  vous  auriez  pu  voir  que  les  basses  des  accords  par- 
faits sont  la  même  chose  que  les  notes  fondamentales  des  har- 
monies consonnantes;  de  sorte  qu'on  peut  dire  indistinctement 
l'accord  parfait  en  majeur  à!uty  et  l'harmonie  consonnante  en 
majeur  d'ut;  l'accord  parfait  ou  l'harmonie  consonnante  en 
mineur  de  la. 

l'élève. 

Voilà  qui  est  dit.  Pourquoi  avoir  écrit  les  noms  au-dessus  ? 

LE  haItre. 
Afin  que  vous  les  retrouvassiez  s'ils  vous  échappaient,  et  que 
vous  distinguassiez  les  deux  espèces  d'accords,  tant  parfaits  que 
sixtes  et  six  quartes,  les  uns  produits  par  une  consonnance 
majeure,  uiy  miy  $oly  les  autres  par  une  consonnance  mineure,  la^ 
vHy  mi. 
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l'élève. 


Et  quelle  différence  y  a-t-il  entre  eux?  Il  me  semble... 

LE  haItre. 

Qu'en  lûy  ut  y  mij  la  tierce  est  mineure;  qu'en  ut^  mij  solj 

elle  est  majeure. 

l'élève. 

Je  suis  une  étourdie  pour  cette  fois  qui  ne  sera  pas  la  dernière. 
Laissez-moi  examiner  la  sixte  qui  natt  de  la  consonnance  majeure 
uty  mi\  soly  et  la  sixte  qui  natt  de  la  consonnance  mineure 
lny  uty  mi. 

En  uty  miy  soly  avec  mi  à  la  basse,  la  tierce  sol  est  mineure, 
et  la  sixte  est  mineure  aussi. 

En  lûy  uiy  miy  avec  ut  à  la  basse,  la  tierce  et  la  sixte  au  con- 
traire sont  majeures. 

Dans  le  dernier  accord  de  chaque  consonnance,  la  quarte  est 
sixte  ;  en  uty  miy  soly  la  sixte  est  majeure;  en  lûy  ut  y  miy  la  sLxte 
est  mineure.  Le  contraire  de  l'accord  de  sixte  qui  précède;  et 
voilà  tout  ce  qu'il  y  a  à  dire  sur  cet  article. 

le  haItre. 
En  ajoutant  que  l'accord  parfait  suit  dans  la  dénomination  la 
nature  de  sa  tierce;  et  qu'il  faut  dire  accord  parfait  majeur, 
accord  parfait  mineur,  comme  on  dit  consonnance   majeure, 
consonnance  mineure. 

l'élève. 
Que  je  rumine  un  peu  sur  cela...  Je  sais...  Avançons. 

LE    MAÎTRE. 

Jouez  l'harmonie  dissonante  de  la  dominante,  avec  la  main 
droite,  toujours  en  ut;  donnez-lui  pour  basse  successivement  K*s 
notes  qui  la  composent;  à  ces  notes  de  basse  ajoutez  la  tonique, 
sa  tierce  majeure,  sa  tierce  mineure,  et  faites  pareillement  sur 
chacune  la  même  harmonie  dissonante  de  la  dominante,  comme 
il  est  écrit. 
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l'élève. 


Et  sept  nouveaux  accords.  Quelle  nuée?  et  vous  espérez  que 
3  les  retiendrai  ? 

LE  maItre. 
Vous  les  retiendrez  ou  vous  ne  les  retiendrez  pas;  parlons- 
n  toujours. 

l'élève. 
Et  ces  trois  derniers  qui  me  tombent  de  je  ne  sais  où  ? 

LE    MAÎTRE. 

Sept   accords  produits  par   l'harmonie   dissonante   de   la 

ominante. 

l'élève. 

Produits  I  Cela  vous  convient  ;  à  la  bonne  heure. 

LE    MAÎTRE. 

Je  vois  que  ces  trois  derniers  vous  chagrinent;  leurs  basses 
e  sont  point  renfermées  dans  l'harmonie;  qu'importe,  s'ils 
)nt  bien? 

l'élève. 

J'en  doute. 

LE    MAÎTRE. 

Appelez- les  accords  par  supposition-^  ils  sont  durs,  il  est 
rai ,  mais  la  consonnance  qu'ils  appellent  et  qui  les  sauve  en 
evient  un  repos  d'autant  plus  doux. 

l'élève. 
Et  cette  bénigne  consonnance,  quelle  est-elle? 

LE    MAÎTRE. 

Ne  le  savez-vous  pas?  Où  mène  l'hai^monie  dissonante  de 
I  dominante,  soit  en  majeur,  soit  en  mineur? 

l'élève. 
A  la  consonnance  de  la  tonique. 

LE    MAÎTRE. 

C'est  donc  elle  qui  sauve  aussi  les  accords  produits  par 
ette  dissonance,  vrais  ou  supposés. 

l'élève. 
Il  faut  essayer  cela. 

LE    MAÎTRE. 

Cela  va.  Mais  au  lieu  de  sauver  toujours  par  Tharmonie 
ODSonnante  de  la  tonique,  pourquoi  ne  pas  employer  à  la  basse 
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d'autres  sons  que  cette  tonique?  Pourquoi  n'y  pas  entremêler 
tantôt  la  sixte,  tantôt  la  quarte  et  sixte?  Pourquoi  ne  pas  varier 
quand  on  le  peut?  Je  vais  vous  écrire  ce  que  je  vous  prescris; 
car  il  y  a  pour  les  sons  de  la  basse  un  choix  qui  n'est  pas 
indifférent. 


l'élève. 


Je  vois;  le  premier  et  le  second  accords  dissonants  sont 
sauvés  par  l'accord  parfait  de  la  tonique. 

Le  troisième  par  la  sixte  de  la  tierce,  ou  par  l'accord  parfait 
de  la  tonique. 

Le  quatrième  par  la  sixte  de  la  tierce. 

Le  cinquième  par  l'accord  parfait  de  la  tonique. 

Le  sixième  par  la  sixte  de  la  tierce  majeure. 

Le  septième  par  la  sixte  de  la  tirece  mineure. 

Mais  j^aimerais  mieux  nommer  les  trois  derniers  accords  par 
anticipation  :  car  il  me  semble  que  leurs  basses  anticipent  sur  la 
consonnance  qui  les  sauve  :  votre  supposition  ne  me  dit  rien. 

LE  maItre. 

Cela  est  juste.  Anticipez  encore  et  sauvez  les  cinq  premiers 
accords  par  la  consonnance  de  la  tonique  en  mineur. 

Il  faut  à  présent  vous  expliquer  les  rapports  qui  régnent 
entre  les  basses  de  ces  accords  et  les  notes  de  Tharmonie  disso- 
nante  qui  les  produit;  d'où  nous  déduirons  les  noms  qui  leur 
sont  propres. 

La  basse  du  premier  est  la  quinte  sol. 

L'harmonie  soi,  .v/,  réy  fa  fait  avec  cette  basse  un  unisson, 
sol^  soi;  une  tierce  majeure,  soly  si-y  une  quinte  sol^  râ^  et  une; 
septième,  sol^  fa. 

On  devrait  donc  le  nommer  tierce,  quinte  et  septième;  on 
Je  nomme  plus  simplement  accord  de  septième. 
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Observez  que  la  basse  sol  est  la  note  fondamentale  de  l'har- 
monie. 

La  basse  du  second  est  si. 

■ 

L'harmonie  soly  si,  ri,  fa  fait  avec  cette  basse  une  sixte 
mineure,  ^t,  sol'y  un  unisson  si,  si;  une  tierce  mineure  si,  ré, 
et  une  fausse  quinte,  si,  fa. 

On  devrait  donc  le  nommer  tierce,  fausse  quinte  et  sixte  ;  on 
lé  nomme  plus  simplement  fausse  quinte. 
,   Observez  que  la  basse  si  est  la  note  sensible. 

La  basse  du  troisième  est  ré. 

L'harmonie  sol,  si,  ré,  fa  fait  avec  cette  basse  une  quarte, 
rè,  sol;  une  sixte  majeure,  ré,  si;  un  unisson,  ré,  ré;  une  tierce 
mineure,  ré,  fa. 

On  devrait  donc  le  nommer  tierce,  quarte  et  sixte  ;  on  le 
nomme  petite  sixte  majeure. 

Observez  que  sa  basse  ré  est  la  seconde  de  l'octave. 

La  basse  du  quatrième  est  fa. 

L'harmonie  solj  si,  ré,  fa  fait  avec  cette  basse  une  seconde, 
fa,  sol;  une  quarte  superflue  ou  triton,  fa,  si;  une  sixte  majeure, 
fa,  ré,  et  un  unisson,  fa,  fa. 

On  devrait  donc  le  nommer  seconde,  triton  et  sixte  ;  on  le 
nomme  triton. 

Observez  que  la  basse  fa  est  la  quarte  de  l'octave. 

La  basse  du  cinquième  est  ut. 

L'harmonie  sol,  si,  ré,  fa  fait  avec  cette  basse  une  quinte, 
ut  y  sol;  une  septième  superflue,  ut,  si;  une  neuvième  ou 
seconde,  ut,  ré;  une  onzième  ou  quarte,  ut,  fa. 

On  devrait  donc  le  nommer  seconde,  quarte,  quinte  et  sep- 
tième ;  on  le  nomme  septième  superflue. 

Observez  que  la  basse  ut  est  la  tonique  de  l'octave. 

La  basse  du  sixième  est  mi. 

L'harmonie  sol,  si,  ré,  fa  fait  avec  cette  basse  une  tierce 
mineure,  mi,  sol;  une  quinte,  mi,  si;  une  septième,  mi,  ré; 
une  neuvième  diminuée,  mi,  fa. 

On  devrait  donc  le  nommer  tierce,  quinte  et  neuvième;  on 
le  nomme  neuvième  diminuée  et  septième. 

Observez  que  la  basse  mi  est  la  tierce  majeure  du  ton. 

La  basse  du  septième  est  mi  bémol. 

L'harmonie  sol,  si,  ré,  fa  fait  avec  celte  basse  une  tierce 
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majeure,  nd  bémol,  mI;  une  quinte  siqierflae,  m  béoiol,  à: 
une  septième  superflue,  nd  bteol,  réy  et  une  neinrième  m 
seconde,  mi  bémol,  fm. 

On  devrait  donc  le  nommer  seconde,  tierce,  quinte  uuftalii 
et  septième  snp^ue  ;  on  le  ncmime  fmmie  tmpetfiuê. 

Observez  que  la  basse  mi  bémol  est  la  tierce  mineure  dn  toa. 

l'blbvb. 
Voilà  bien  des  observations  et  des  noms  nouveaux;  mab 
heureusement  ils  seront  écrits.  Voyons  si  j'eiécuterais  bien  une 
quinte  superflue  en  jo/...  La  basse  est  la  tierce  mineure  de 
l'octave...  donc  c'est  $i  bémol...  L'accord  est  produit  par  Thar- 
monie  dissonante  de  la  dominante  ri^  fa  dièse,  la,  itf...  dooc 
*i  bémol  de  la  basse  et  de  la  main  gauche;  et  réj  fa  dièse,  la,  af. 
au-dessus  et  de  la  main  droite...  #t  bémol...  nF,  fa  dièse,  U^ 
ut.  Oh  !  que  cela  est  laid  1 

LE  maIteb. 
Sauvez  par  la  sixte  sur  la  même  note  de  basse. 

l'élévb. 
Il  faut  que  je  répète  cette  quinte  superflue  pour  mon  oreille... 
$i  bémol,  tierce  mineure  de  Toctave,  à  la  basse...  rf^  fa  dièse, 
liiy  ut  y  harmonie  de  dominante  et  quinte  superflue  avec  la  basse... 
»ol,  si  bémol,  ré,  sur  la  même  note  de  basse  si  bémol...  ce  der- 
nier accord  consonnant  soulage,  et  d*un  grand  chagrin. 

LE  maItee. 
Faites  le  triton  en  fa^  et  sauvez  en  mineur. 

l'élève. 
C'est,  si  je  m'en  souviens,  par  l'accord  de  sixte  sur  la  tierce 
qu'il  se  sauve.  Sa  basse,  si  je  ne  me  trompe,  est  la  quarte.  Eii 
fii^  ce  sera  donc  si  bémol  ;  et,  comme  il  provient  de  rharmonie 
dissonante  de  la  dominante,  la  même  en  majeur  qu'en  mineur: 
ut,  tni^  soly  si  bémol,  pour  la  main  droite;  la  sixte  qui  sau\e 
ce  triton  aura  pour  basse  la  bt^mol,  comme  vous  le  voulez  en 
mineur;  donc  pour  la  main  droite,  fa,  la  bémol,  ul. 

le  siaItre. 
On  pourrait  en  demander  moins,  mais  on  n'en  saurait  attendre 
davantage.  Demain,  que  vous  aurez  un  peu  digéré  ce  qui  précède, 
je  vous  exercerai  dans  toutes  les  modulations  par  des  questions 
de  h  même  espèce. 
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L'ÊLàTE. 


8n  attendant,  que  ferons-nous? 

LE    MAÎTRE. 

Noos  avons  de  la  besogne  toute  prête  ;  et  l'harmonie  disso- 
ante  de  la  seconde  donc?  Jouez-la  en  majeur  d'ut,  de  la  main 
roite,  et  donnez-lui  successivement  pour  basse  les  quatre  notes 
ui  la  composent  : 


1 


1 


I 


I 


f 


^ 


l'élève. 


Autres  quatre  accords.  Cette  dissonance  est  moins  féconde 
ue  celle  de  la  dominante,  et  je  présume  que  ces  quatre  accords 
issonants  se  sauveront  par  les  trois  accords  produits  de  la 
3nsonnance  de  la  dominante  ;  car  c'est  à  cette  harmonie  que 
harmonie  qui  les  engendre  conduit,  à  ce  que  je  crois. 

LE  mâItre. 
C'est  cela.  On  peut  les  sauver  de  la  manière  suivante. 


l'élève. 


Je  vois  ;  le  premier  est  sauvé  par  la  quarte  et  sixte  sur  la 
lëme  basse.  Le  second  par  l'accord  parfait  de  la  dominante  ;  le 
roisiëme  et  le  quatrième  par  la  sixte  de  la  sensible. 

le  haItre. 
La  basse  du  premier  est  ré. 


l'élève. 


L'harmonie  ré^  fa^  la,  ta  fait  avec  cette  basse  un  unisson^  réy 
i;  une  tierce  mineure,  réy  fa;  une  quinte,  réy  la^  et  une  sep- 
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tiëme,  ré^  ut...  On  devrait  donc  le  nominer  tierce,  quiole  etie^ 
tiëme,  et  on  le  nomme? 

LE    HAtTAB. 

Simplement  accord  de  êepiiime. 

Obsenrez  que  la  basse  rtf  est  la  seconde  de  roctave,  et  que  b 
différence  de  cet  accord  et  de  Faccord  de  septième  qui  prônent 
de  l'harmonie  dissonante  de  la  dominante  n'est  que  dans  b 
tierce. 

La  basse  du  second  est  fa. 

l'^lète. 
L'harmonie  dissonante  ré^  fa,  la,  W  fait  avec  cette  biSK 
une  sixte  majeure,  fa,ri\  un  unisson, /ii,  fa^  une  tierce  mijeure, 
fa,  la,  et  une  quinte,  fa,  ai.  On  devrait  d(mc  lenouuner  tiero^ 
quinte  et  sixte  ;  et  (m  le  nomme? 

LB  maItbe. 
Quinte  ci  $ixie  ou  grande  êixie. 
Observez  que  sa  basse  fa  est  la  quarte  de  Poctave. 
La  basse  du  troisième  est  la. 

L'ÉLivE. 

L'harmonie  ré,  fa,  la,  ui  fait  avec  cette  basse  one  qoartoi 
la,  ré;  une  sixte  mineure,  /ir,  /Si;  un  unisson,  la,  la,  et  une  tiera 
mineure,  la^  ut.  On  de\Tait  donc  le  nommor  tierce,  quarte  et 

sixte.  Et  on  le  nomme? 

LE    MAItBE. 

Peiiie  $ixie. 

Obsenez  que  sa  basse  la  est  sixte  de  l'octave. 

La  basse  du  quatrième  est  ui. 

l'élève. 
L'harmonie  ré,  fa^  la,  ut  fait  avec  cette  basse  une  seconde, 
Ht^  ré;  une  quarte,  ui,  fa;  une  sixte  majeure,  ui,  /a^  et  m 
unisson,  ut,  ut.  On  devrait  donc  le  nommer  seconde,  quarte  et 
sixte  ;  et  on  le  nomme? 

LE  maItre. 
Seconde. 
Observez  que  sa  basse  ut  est  tonique  de  l'octave. 


l'élève. 


Si  je  me  proposais  de  faire  une  quinte  et  sixte  en  majeure 
de  soi,  m'en  tirera\s-)e  à  mon  honneur?...  Voyous...  sa  bisK 
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ra  ui...  la  dissonance  de  la  seconde  la,  u/^  mi^  sol,  et  pour 
uver  cette  quinte  et  sixte...  L'accord  parfait  de  la  dominante. 

LE  haItre. 

Rien  de  mieux.  Frappez  la  dissonance  de  la  seconde  aussi 

mineur,  conune  vous  voyez  ci-dessous  : 


a 


! 


i 


m 


@ 


i 


± 


i 


m 


Ces  quatre  accords  se  nomment  en  majeur  comme  en  mineur, 
ioiqu*en  mineur  les  rapports  des  sons  soient  un  peu  diiïérents. 

Au  premier,  réy  fa,  la  bémol,  tU  fait  avec  la  basse  ré  un 
lisson,  réy  ré}  une  tierce  mineure,  réy  fa^  et  un  septième,  réy 
y  comme  en  majeur;  mais  au  lieu  d'une  quinte,  réy  lûy  qui  a 
m  en  majeur,  on  a  en  mineur  une  fausse  quinte,  réy  la  bémol. 

Dans  le  second,  la  tierce  fay  la  bémol  est  mineure  ;  au  lieu 
l'elle  est  majeure  en  majeur. 

Dans  le  quatrième,  la  sixte  uiy  la  bémol  est  mineure;  tandis 
l'en  majeur,  c'est  tUy  lay  et  par  conséquent  majeure. 

Dans  le  troisième,  tout  varie;  la  tierce  la  bémol,  uty  et  la 
xte  la  bémol,  fa  sont  majeures  ;  et  la  quarte  la  bémol  ré  est 
iperflue.  Cependant  on  évite  des  difficultés  en  laissant  à  cet 
xord  le  nom  de  petite  sixte. 

La  consonnance  de  la  dominante  étant  la  même  en  majeur 

;  en  mineur,  ces  accords  se  sauvent  de  la  même  manière  dans 

8  deux  modes* 

l'élève. 

J'y  consens  ;  mais  si  nous  récapituliions,  et  que  vous  prissiez 

ir  vous  cette  tâche. 

LE  maItre. 

Récapitulons.    Deux  espèces  d'harmonies  consonnantes  ; 

La  majeure,  uiy  mi  y  sol;  la  mineure,  lay  uty  mi. 

Deux  espèces  d'harmonies  dissonantes  de 

seconde* 

La  majeure,  réy  fa^  la  y  ut;  la  mineure  réy 

fay  la  b,  uL 
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One  seale  espèce  d'harmonie  dissonante  de  la  dominaote, 
90ly  iij  riy  fa. 


L*ÉLiTE. 


Donc  cinq  espèces  d'harmonies.  Leurs  produits? 

LE  maIteb. 

Vingt  et  un  accords  dont  voici  les  noms  : 

Accord  parfait  fnajewr.  —  Accord  parfait  mineur.  —  &tii 
majeure.  —  Sixte  mineure.  —  Quarte  et  êixte  majeurei.  — 
Quarte  et  sixte  mineures.  —  Septième  de  seconde  en  majeur.  ^ 
Septième  de  seconde  en  mineur.  —  Quinte  et  sixte  en  m^jem. 
—  Quinte  et  sixte  en  mineur.  —  Petite  sixte  en  majeur.  — 
Petite  sixu  en  mineur.  —  Seconde  en  majeur.  —  Seconde  es 
mineur.  —  Septième  de  dominante.  —  Fausse  quinte.  —  PelHi 
sixte  majeure.  —  Triton.  —  Septième  superflue.  —  Neueième 
diminuée  et  septième.  —  Quinte  superfli 


L*ÉLÈTE. 


Voilà  bien  des  accords;  mais  puisque  vous  les  n\ 
un  autre,  avec  un  peu  plus  de  peine,  peut  les  apprendre 

LE  maItee. 

II  est  beau  de  ne  pas  désespérer.  A  présent  jouei-moi  U 

progression  des  consonnances  par  quarte.  Donnez  seulement  à 

la  basse  la  note  fondamentale,  et  cela  formera  une  cbatne  d'aflp 

cords  parfaits. 

l'élève. 

Il  faut  toujours  être  en  garde  contre  vos  demandes;  siji 

choisis  le  majeur,  ce  sera  le  mineur  que  vous  aurei  voulu* 

LE   maItre. 

Cela  donne  de  la  justesse  à  l'esprit.  Le  majeur.  Frapper 

d'abord  l'accord  parfait  d'tif;  mais  avant  que  de  frapper  cÂf 

de  fuy  amenez-le  par  le  triton  et  la  fausse  quinte. 

l'élève. 

J'attends  que  cela  s'éclaircisse.  Que  la  lumière  se  fiisse. 

LE  maître. 

Amener,  préparer  l'accord  parfait  de  fa  par  le  triton,  c  eii 

faire  le  triton  en  /îi  ;  l'amener,  le  préparer  par  la  fausse  quiiB* 

c'est  faire  en  /k  la  fausse  quinte. 


l'èlsve. 


Et  la  lumière  fut  faite.  Donc  point  de  triton  à  sauver, 
la  fausse  quinte  le  doit  suivre. 
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LE    MAItRE. 


a5i 


'entendais  tout  au  contraire  que  le  triton  fût  sauvé  par  une 
onnance  interposée  entre  les  deux  accords  dissonants;  et 
i  ma  demande  écrite  : 

Progression  d'accords  parfaits  par  quarte  préparés  par  le  triton 

et  par  la  fausse  quinte. 


'Ji>JjiJ''r 


l'Élève. 


1  faut  transporter  cela  sur  le  clavier.  Ayez  pour  agréable  de 
ouer  cette  progression...  Elle  fait  bien...  Demain...  demain! 
t  bientôt,  c'est  peu  de  temps  pour  se  promettre  d'en  faire 
nt;  maïs  j'y  travaillerai.  Je  comprends  tout. 
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LE    MAItIE. 

Voici  le  même  exemple  avec  dee  batteries. 

A  votre  use;  faites  bien  des  vôtres.  Vous  eq>érei  me  dérou- 
ter en  doublant  une  note  des  harmonies  tant  consonnantes  que 
dissonantes  ;  mus  croyes  que  êoly  êiy  ré^  fuy  et  réy  fm^  êol^  $ij 
réy  ne  sont  pour  moi  que  Tharmonie  dissonante.  Vous  ne 
m'égareres  pas  davantage  en  n'employant  que  trois  sons  de  cette 
harmonie.  FaiteSt  si  cela  vous  dit,  cinq  notes  à  la  basse  de  U 
main  gauche  ;  habituée  à  eiécuter  les  consonnances  avec  la  mun 
gauche,  vous  ne  m'étenneres  point.  Savei*vous  qu'en  moins  de 
rien  je  saurais  frapper  tente  rharmonie  A  la  basse. 

LE    MAtTSE. 

Lorsque  la  fantaisie  vous  en  prendra,  ne  manques  jamais  de 
doubler  la  note  de  la  basse  ;  et  si  vous  snpprimei  de  la  mais 
droite  une  note  de  l'harmonie,  que  ce  smt  toujours  l'unisson  de 
la  basse. 

L'ÉLiVE. 

J'entends;  mais  il  faut  écrire,  parce  qu'il  faut  se  souvenir 
de  ce  qij^on  a  entendu,  et  qu'on  ne  dispose  pas  de  sa  mémoire 
comme  de  son  jugement. 

LE  maItee. 
Nous  écrirons,  et  quand  il  y  aura  ou  de  l'obscurité  ou  de 
l'oubli,  je  ne  suis  pas  là  pour  rien.  Maintenant... 

l'élève. 
Sauf  votre  meilleur  avis,  nous  jetterions  un  coup  d'œil  sur 
les  signes  dont  on  marque  les  différents  accords  que  vous  m'avex 
expliqués. 

LE    MAÎTBE. 

C'est  ce  que  j'allais  vous  proposer.  On  note  la  basse.  Quant 
à  l'hamionie  qu'il  faut  exécuter  de  la  main  droite,  on  l'indique 
par  les  chiffres  et  d'autres  caractères  placés  au-dessus  des  notes 
de  la  basse. 


l'élève. 


Et  tire  couramment  ces  signes,  quand  il  y  en  a,  et  les  sup- 
pléer juste  quand  il  n'y  en  a  point,  c'est  accompagner. 

LE  maItre. 

L'accord  parfait  majeur...  D  serait  à  souhaiter  qu'il  n'y  eût 
qu'un  caractère,  pour  cet  accord  dans  toutes  les  modulations*  et 
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Tun  autre  pour  l'accord  parfait  mineur;  il  n'en  est  pas  tout  à 
it  ainsi. 
Les  accords  parfaits  majeur  et  mineur  se  désignent  par  les 

u   j^  •   g  g   8,  8,  6,  8,  8,  8,  8.      , 
gnes  que  vous  voyez  :  v"    \  '    '    '  6,  3,  3,  5,  8,  ^  \\. 

Jfd,       PÔy        AÔy  j 

La  sixte  par  6,  ^6,  i^a,  fc!6_ 


La  quarte  et  sixte  par 


6,  «6,  t!6,  te. 

1,    &,    &,    A. 

7    7,  7. 
La  septième  de  sec****  par    7,  ^7,     '  g*  ^' 

6,  6,  6,  6,  6,  tte. 
La  quinte  et  sixte  par        6,  5,  6,  5,  5,    6. 

U  pente  sixte  par  e,  ^^  ^^^  ^^  ^^^  .^ 

j    j     .  .  7,  7,  b7,  7. 

La  sept"»^  de  domrn*'  par  j.    •         g 

â!  6,  «6, 1^6,  6. 
La  seconde  par  2,  A,    2,   2,  2. 

2, 

La  fausse  quinte  par  ^^^  ^'^  ^^  ^5^ 

La  petite  sixte  maj.  par     $,  j;{e,  '^6, 

Le  tnton  par  4      2    2     2       '  *'^'  ^  * 

9^  78. 
La  septième  superflue  par  7j;J,  7"*^,  4'  g  ' 

9, b9,  9. 
La  neuv"*  et  sept"*  par     ^    «    7 

La  quinte  superflue  par     {{6,  5}$,  6"^»  g^*  g/ 

l'élève. 
Quelle  effrayante  litanie  de  signes,  et  oiela  pour  chaque 
accord  !  11  y  a  de  quoi  fendre  la  tête  ;  et  d'où  vient  tout  ce  fatras? 

LE    MAÎTRE. 

Du  même  fonds  que  le  chaos  des  lois  et  des  coutumes,  la 
diverûté  des  mesures  et  des  poids,  rirrégularité  des  rues,  la 

XII.  ^ 
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suis  pas  indolente,  et  je  ne  me  refuse  pas  au  presto;  mais  je 
trouve  au  chant  grave  et  lent  plus  de  caractère,  plus  d'énergie, 
plus  d'expression;  et  si  j'avais  à  vous  demander  une  pièce,  je 
vous  la  demanderais  comme  le  père  Canaye  demandait  un 
cheval  au  maréchal  d'Hoquincourt,  comme  il  me  convient  d'être. 

LE    MAÎTRE. 

Je  vous  conseille  de  ne  vous  gêner  sur  rien,  en  musique 
s'entend;  faites  à  votre  tête,  la  mienne  me  suggère  une  table  à 
trois  colonnes  où  vous  verrez  d'un  coup  d'œil  les  noms  des 
accords,  leurs  signes  et  leurs  basses. 

TABLE 

DES    NOMS,    SIGNES    ET    BASSES    DES    ACCORDS. 

?I0M9.  SIOICBS.  •A88B8. 

Accord  parfait  majeur,  ^,  3,  jîj|,  b3,  k.  1,  4,  5,  6. 

Accord  parfait  mineur,  b,  )s{,  3,  î(3,  bl^.  1,  4,  5,  6, 

Sixte  majeure,  {;|6,  6,  bô.  3,  6,  7,  8, 

Sixte  mineure,  bô,  6,  j$6.  3,  6,  7,  8. 

/s     ^A    LA 

Quarte  et  sixte  majeures,  i  1    A  6,  8,  2,  3. 

Quarte  et  sixte  mmeures,  jl     .     .  5,  8,  2,  3. 

a,  4,  4.  »     »     » 

Septième  de  seconde  en  majeur,  7  2 

7 
Septième  de  seconde  en  mineur.  „  2 

i 

6,  6 

Quinte  et  sixte  en  mineur,  5,  5  4 

l^,  3 
Petite  sixte  en  majeur,                   6  6 

^  .     .  e 

Petite  sixte  en  mineur,  ,  6 

4f 

Seconde  en  majeur,  2  8 

Seconde  en  mineur,  ^    ^  8 


Sixte  et  quinte  en  majeur, 


Septième  de  dominante. 


2,  2 
7,  7,  7 
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VOM«.  •(•VIS. 


Faosse  quinte. 
Petite  siite  majeure, 
Tritoo, 

5 

4 

Septième  saperfloe. 

'?»  7" 

Neavième  diminuée  et  septième. 

9 
7 

Quinte  saperfloe. 

5^    5' 

7 
2 
A 
1 

S  maj. 

S  min. 

l'élête. 
Pourquoi  mmrquez-TOUs  le  superflu  tantôt  par  un  dièse  après 
le  chiffre,  tantôt  par  une  simple  croix? 

LE   maItbe. 
Lorsque  U  note  qui  fait  l'intervalle  superflu  est  en  même 
temps  dièse  comme  dans  Foctave  d*ac/,  la  quinte  superflue,  soi 
dièse,  ou  comme  en  /«t,  la  quinte  superflue  sol  dièse,  sur  la 
tierce  ui,  je  le  désigne  par  le  dièse  après  le  chiffre. 

Au  contraire,  lorsque  la  note  qui  Tait  Tintenralle  superflu  est 
naturelle,  conune  la  septième  superflue  <t\  en  ac/,  je  mets  une 
croix  après  le  chiffre. 

H  faut  entendre  la  même  chose  du  dièse  et  de  la  croix  qui 
précèdent  le  chiffre  6,  avec  ceiie  différence  que  devant  le  chiffre 
ils  n'indiquent  que  la  sixte  majeure. 

l'eleve. 
Et  raccord  parfait  indiqué  par  deux  dièses? 

LE   maItre. 
C'est  l'accord  parfait  majeur  en  rt  dièse,  la  dièse  ou  les 
tierces  sont  double  dièse. 

l' ELEVE. 

Si  votre  méthode  laisse  peu  de  travail  au  jugement,  elle  en 
donne  beaucoup  à  la  mémoire. 

LE    MAITRE. 

C'est  son  avantage.  De  quelque  autre  manière  qu'on  pn- 
terulit  vous  instruire,  sans  soulager  la  mémoire  on  fatiguerait 
davantage  le  jugement.  Et  puis  comptez-vous  pour  rien  la  pré- 
sence du  maître?  C'est  à  lui  de  distribuer  la  tâche  et  de  con- 
duire l'élève  si  doucement  qu'il  se  familiarise  avec  les  harmo- 
nie>,  les  accords,  les  signes,  et  qu'il  ait  fait  de  très-granit 
progrès  avant  que  d'en  avoir  le  premier  soupçon.  Voici  uue 
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rédîction  qiie  j'ose  vous  faire,  c'est  qu'arrivée  à  la  fin,  vous  me 
irez  avec  surprise  :  «  Quoi  !  c'est  là  tout?  »  En  attendant,  mettons- 
ous  un  peu  en  majeur  A'uly  faites  la  tonique  de  la  main  gauche, 
joutez  l'octave  afin  que  cela  sente  mieux  la  basse;  examinez 
nsuite  les  harmonies  de  la  modulation  où  Yut  est  renfermé. 

l'élève. 
Vous  ne  reconnaissez  encore  que  quatre  harmonies  conson- 
antes  dans  chaque  modulation,  et  vous  ne  m'avez  parlé  que 
e  deux  harmonies  dissonantes  ;  la  réponse  à  votre  demande 
st  donc  contenue  en  six  harmonies. 

LE  haItre. 
Cela  est  juste.  Mais  la  tonique  est-elle  de  ces  six  harmonies? 

l'élève. 

Il  faut  voir.  En  ut  les  quatre  harmonies  consonnantes  sont 
/,  miy  sol;  soly  siy  ré;  ftiy  luy  tU;  la^  ut  y  mi.  Vut  entre  donc 
ans  les  harmonies  consonnantes  de  la  tonique,  de  la  quarte  et 
ie  la  sixte? 

Il  n'est  exclu  que  de  la  consonnance  de  la  quinte. 

Les  deux  harmonies  dissonantes  sont  ré  y  fuy  lay  ut;  et  soly 

Ici  je  ne  vois  d'ut  que  dans  la  dissonance  de  la  seconde. 

Voilà  donc  quatre  harmonies  qui  renferment  Vutl  Qu'en 

oulez-vous  faire? 

LE   maItre. 

Je  veux  que  vous  me  les  jouîez  successivement  avec  la  main 

roi  te  en  gardant  à  la  basse  Vut  qu  elles  accompagneront  diver- 

ement. 

l'élève. 

Et  l'ordre...  attendez...  ne  me  dites  rien...  Les  consonnances 

auvent   les  harmonies  dissonantes...  Je  vais  donc  commen- 

er?... 

le  maître. 

Par  la  consonnance  uty  miy  soly  l'alpha  et  l'oméga  de  toute 
irogression.  Elle  sera  suivie  de  celle  de  lay  lay  uty  miy  d'où  vous 
rez  à  celle  de  la  quarte  fa  y  fuy  Uty  ut;  à  l'harmonie  dissonante 
le  la  seconde,  ré  y  fay  lay  uty  et  l'enchaînement  vous  plaira. 

l'élève. 

Je  vais  vous  le  dire.  Il  faut  en  finissant  répéter  la  conson- 
nance de  la  tonique. 
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LE    MAITBE. 

Après  la  dwMOiMince  de  la  seconde  rij  fm^lm^  m.  3  fMt 
frapper  rbarmome  dissonante  de  la  dominsnte,  wtL  «•  nf.  /Gl 
quoiqu'elle  ne  contienne  point  l'itf  ;  elle  saorerm  b  fiwaïKe 
de  la  seconde  et  prépaiera  en  même  tenais  le  repos  find,  irf. 


l'élètc* 


J'exécute  et  j'écoule...  Fort  bien...  Yoilà  une  |Anse  doot 
mon  oreille  s'accommode. 

LE  maItbe. 

Et  cela,  savez-YOus  ce  que  c'est?...  La  succession  de  tout» 

les  harmonies  qui  peuvent  accompagner  la  tonique  tant  eo 

majeur  qu'en  mineur. 

l'élète. 

Que  j'essaye  vite  en  mineur...  en  ui  mineur,  trois  bémols... 
Ha  bssse  ne  change  point...  ni  ma  tonique  non  plus...  donc  itf. 
mi  bémol,  $ol...  J'y  suis...  la  bémol,  ttf,  mi  bémol...  bien...  /!f. 
la  bémol,  ut,  très^ien...  ré,  fa,  la  bémol,  ttf...  C'est  cela;  et 
puis...  et  puis  laissant  dans  rharmonie  dissonante  de  la  domi- 
nante le  êi  naturel  et  pour  cause...  sol,  si,  ri,  fa...  et  ut.  mi 
b^'mol,  sol...  da  cape...  ui,  mi  bémol,  êol...  la  bémol,  ut.  mi 
bémol...  fuy  la  bémol,  ui...  ré,  fa^  la  bémol,  ut...  $ol,  $i.  rt\ 
fa...  utj  mt  bémol,  iol,  et  pas  une  faute,  je  le  gage...  ordonnez, 
si  vous  Tosez,  la  même  phrase  dans  toutes  les  modulations,  et 

je  pars. 

LE  maItre. 

Peut-être  un  peu  légèrement.  Mais  nommez-moi  auparavant 

les  accords  que  toutes  ces  harmonies  font  avec  la  tonique. 

l'élève. 
J'aime  mieux  vous  écouter. 

LE  maItre. 

La  consonnance  de  la  tonique  fait  avec  la  tonique  accord 
parfait. 

La  consonnance  de  la  sixte,  la,  ut,  mi.  .  •  accord  de  sixte. 

La  consonnance  de  la  quarte  fa,  la,  ut.  •  .  quarte  et  sixte. 

L'harmonie  dissonante  de  la  seconde  ri,  fa,  la,  ut... 
seconde. 

L'harmonie  dissonante  de  la  dominante,  $oly  si,  ré,  fa... 
septième  superflue. 
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f  ' 


L   ELEVE. 

Mais  je  savais  tout  cela  ;  je  savais  que  l'harmonie  conson- 
ite  fait  toujours  un  accord  parfait  avec  sa  première  note  à  la 
>se;  une  sixte,  avec  sa  seconde  note  à  la  basse;  une  quarte  et 
te  avec  sa  troisième  note  à  la  basse. 

Je  savais  que  l'harmonie  dissonante  de  la  seconde  fait  avec 
tonique  une  seconde. 

Et  que  l'harmonie  dissonante  de  la  dominante  fait  avec  la 
lique  une  septième  superflue.  Je  savais  tout. 

LE    MAtTRE. 

Que  ne  m'arrôtiez-vous  ? 

l'élève. 
Je  n'aime  pas  qu'on  m'interrompe. 

le  maItre. 
Sans  vous   interrompre,   mettez-vous  en  majeur  d'ui;  la 
M)nde  est  ré;  faites  ce  ré  de  la  main  gauche,  et  accompa- 
ez-le  successivement  de  la  main  droite,  de  toutes  les  har-  . 
)nies  de  la  modulation  d*ut  qui  renferment  le  ré. 

l'élève. 

Parmi  les  consonnances,  je  ne  vois  que  celle  de  la  domi- 
nte,  soly  sij  ré  qui  fait  avec  ré  un  accord  de  quarte  et  sixte  ; 
parmi  les  dissonances  que  celles  de  la  dominante,  soly  siy  réy 
y  et  de  la  seconde,  ré^  fa^  la^  ut;  celle  de  la  dominante,  sol^ 

réj  fa^  faisant  avec  la  basse  ré  une  petite  sixte  majeure,  et 
Ile  de  la  seconde,  réy  fa^  la^  uty  faisant  avec  le  même  ré  de 
basse  une  septième. 

le  maItre. 

J'admire  votre  facilité  et  votre  mémoire.  Vous  me  gâtez. 

l'élève. 
Comment  cela? 

LE    MAÎTRE. 

Par  l'agrément  que  vous  me  faites  espérer  dans  mon  métier, 
que  je  n'y  trouverai  sûrement  pas. 

l'élève. 

Vous  pensez  trop  mal  des  autres. 

LE  maItre. 

Faites  ces  trois  accords  sur  la  seconde  ré  ôxi  tw\^^a  Su\% 
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commencez  par  la  quarte  et  sixte,  et  passez  à  la  septième,  à  li 
petite  sixte  majeure...  Fort  bien.  Aussitôt  dit,  aussitôt  fait. 

l'élètb. 
Hais  le  dernier  accord  doit  être  sauvé,  car  il  n'est  pas  con- 

sonnant. 

LB  maItbb. 

La  petite  sixte  miyeure  dérive  de  Tharmonie  dissonante  de 
la  dominante,  $ot,  $ù  ré,  fa,  qui  appelle  la  consonnance  de  U 
tenique,  ut,  mi,  $ot;  or  cette  harmonie  consonnante  ne  peut 
accompagner  le  ré^  changez  donc  de  basse  ;  faites  mi  à  la  baisse; 
et  ce  mi  produisant  une  sixte  sur  la  tierce  sauvera  parfaitement 
la  petite  sixte  majeure. 

l'élèvb. 

Et  au  lieu  de  mi,  pourquoi  pas  ui,  et  Taccord  parfait  de  la 
tenique?  Pourquoi  pas  #0/  et  l'accord  de  quarte  et  sixte?  Tout 
cela  me  parait  égal,  la  consonnance  de  la  tenique  sauvant  en 
général  les  accords  dérivés  de  la  dissonance  de  la  dominante. 

LE  maîtbe. 
Qui  vous  le  nie? 

l'élève. 

Par  respect  pour  vous  et  pour  le  mi  de  votre  choix,  je  m  en 

tiendrai  à  la  sixte  sur  la  tierce,  à  condition  que  vous  trouverez 

bon  que  j'accompagne  la  seconde  la  en  mineur  de  ^ol,  avec  ces 

trois  accords,  car  j'imagine  que  la  phrase  a  lieu  dans  les  deux 

modes;   et  en   me  conformant  à  votre   marche,  qui  emploie 

d'abord  la  quarte  et  sixte,  j'aurai  pour  cette  quarte  et  sixte 

réj  fa  dièse,  ///;  pour  la  septième,  lay  uty  mi  bômol,  sol;  et 

pour  la  petite  sixte  majeure,  ré,  fa  dièse,  la,  ut.  Voilà  ce  que 

c'est. 

LE  maItre. 

Avec  cette  petite  correction  pour  la  sixte  quarte,  de  faire 
plutôt  ré,  fa,  la,  que  ré,  fa  dièse,  la.  La  règle  d'introduire  dans 
l'harmonie  de  la  dominante  la  sensible  de  l'octeve  n'est  indis- 
pensable que  dans  le  cas  de  son  accord  dissonant,  parce  qu'il 
conduit  au  repos  de  la  tonique.  Dans  les  autres  cas,  si  la  con- 
sonnance de  la  dominante  n'accompagne  pas  la  dominante 
même,  elle  peut  suivre  les  notes  de  la  gamme.  Eh  bien,  qu'atten- 
dez-vous ?  Sauvez  donc  la  petite  sixte  majeure. 
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»  ' 


L  ELEVE. 

Votre  intention,  monsieur,  est-elle  que  je  profite? 

LE  maItre. 
Ce  n'est  pas  celle  de  tous  les  maîtres,  mais  c'est  la  mienne. 


l'élève. 


Accordez-moi  donc  le  temps  d'arranger  dans  ma  tête  vos 
règles,  vos  exceptions,  vos  observations. 

le  maItre. 
Un  moyen  de  ne  rien  savoir  bien,  c'est  de  vouloir  tout  égale- 
ment retenir.  Prenez-en  d'abord  ce  que  vous  pourrez,  sans 
effort  et  sans  gêne  ;  le  reste  viendra,  et  peu  à  peu  vous  possé- 
derez le  tout;  pour  sauver  l'accord  dissonant  de  la  petite  sixte 
majeure  que  vous  venez  de  pratiquer  sur  la  seconde  note  la  de 
Toctave  en  mineur  de  soly  il  faut... 

l'élève. 
Pratiquer  la  sixte  de  la  tierce  si  bémol. 

LE    MAÎTRE. 

Fort  bien  ;  et  puis  cédez-moi  la  place  ;  je  veux  accompagner 
la  tierce  mi  ou  mi  bémol,  tant  en  majeur  qu'en  mineur,  pai*  les 
harmonies  qui  la  renferment. 

l'élève. 
Vous  vous  passerez  de  dissonances,  si  cela  vous  est  agréable; 
car  il  n'y  a  point  de  miy  ni  en  Soly  siy  ré  ///,  ni  en  ré^  fa^  la^  ut. 

LE     3IAÎTRE. 

Il  est  vrai.  J'accompagne  en  majeur  d*ut  la  tierce  mi  par 
II/,  wii,  sol}  par  /a,  m/,  mi;  par  sol^  «,  r<*,  fa;  et  je  reviens  à 
M/,  9it{,  sol. 

La  première  harmonie  fait  avec  la  basse  mi  accord  de  sixte. 

La  seconde  harmonie.     .     .     .     accord  de  quarte  et  sixte. 

La  troisième  harmonie  .  .  .  accord  de  septième  et  de 
neuvième  diminuée. 

En  mineur,  j'accompagne  la  tierce  mi  bémol  par  ti/,  mi 
bémol,  sol;  par  la  bémol,  w/,  mi  bémol;  par  sol^  si,  ri,  fa,  et 
je  finis  par  ut,  mi  bémol,  sol;  ce  qui  rend  en  accords  la  sixte, 
la  quarte  et  sixte  et  la  quinte  superflue. 


l'élève. 


Vous  avez  raison.  Je  me  rappelle  que  vous  avez  donné  à 
l'harmonie  dissonante  de  la  dominame  powi  b^*^^  V^  \»^v^^^ 
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la  tierce  majeure,  la  tierce  mineure,  outre  les  notes  qui  la  com- 
posent. 

LE    MAÎTRE. 

La  quarte  fa  peut  toujours  être  accompagnée,  tant  en  majeur 
qu'en  mineur,  par  sa  propre  consonnance,  et  par  les  deux  disso- 
nances. 

La  quinte  «o/,  par  sa  propre  consonnance,  par  la  conson- 
nance de  la  tonique,  et  par  sa  propre  dissonance. 


l'élève. 


Et  les  accords  que  ces  harmonies  produisent  avec  leurs 
basses  fa  et  sol^  comment  les  nommez- vous  ?  Et  Tordre  à  suivre, 
la  manière  de  les  enchaîner,  vous  ne  m'en  parlez  pas?  . 

LE   MAÎTRE. 

Adagio.  Poursuivons  notre  tâche,  et  connaissons  les  harmo- 
nies qui  accompagnent  les  autres  notes  de  la  gamme  ;  puis  nous 
les  écrirons  tant  en  majeur  qu'en  mineur  d'u/^-  alors  vous  appren- 
drez l'ordre  et  la  marche,  et  les  signes  placés  au-dessus  de 
chaque  note  de  basse  vous  indiqueront  les  noms  des  accords. 

l'élève. 

Je  ne  sais  quel  poète  a  dit  que  les  choses  que   l'on   voit 

frappent  plus  que  celles  qu'on  entend  ;  mais  ce  n'est  pas  en 

musique. 

le    maItre. 

Vous  verrez,  et  vous  entendrez. 

La  sixte  ou  sixième  note  s'accompagne  de  sa  propre  conson- 
nance, de  celle  de  la  quarte  et  de  l'harmonie  dissonante  de  la 
seconde. 

La  sensible  s'accompagne  de  la  consonnance  et  de  la  disso- 
nance de  la  dominante. 

En  mineur,  la  septième  ne  peut  s'accompagner  que  de  la 
consonnance  de  la  quinte;  sans  licence,  encore. 

Exemple  de  toutes  les  harmonies  qui  accompagnent  chaqae  note  de  la  gamine  en 
majeur  d'u/,  avec  les  signes  des  accords  que  produisent  ces  harmonies  avec 
cars  basses,  en  suivant  Tordre  naturel. 
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es  chiffres  1,  2,  3,  A,  ô,  6,  7,  que  j'ai  placés  au-dessous 
K)rtées  de  la  basse,  désignent  le  rang  de  chaque  note  dans 


mme. 


'accord  qui  se  trouve  seul  entre  deux  lignes  perpendi- 
res  ne  sert  qu'à  sauver  la  dernière  dissonance  de  chaque 
de  basse.  Je  ne  l'ai  point  chiffré,  parce  que  son  chiffre  et 
iom  se  trouvent  dans  le  courant  de  l'exemple. 


l'élève. 


ien  d'obscur  là  dedans.  Le  premier,  accord  parfait  de  la 

ue. 

es  trois  suivants,  sixte  de  la  tierce. 

e  quatrième,  accord  parfait  de  la  tonique. 

elui  qui  sauve  l'accord  de  petite  sixte,  accord  de  sixte  sur 

Qsîble. 

)  crois  démêler  la  raison  de  tout  cela. 

a  fausse  quinte,  par  exemple,  dérive  de  la  dissonance  de  la 

aante  soly  si  y  ré  y  fa;  donc  la  consonnance  ut,  mi  y  sol  doit 

iver.  Vous  lui  avez  choisi  la  basse  ti/,  parce  qu'elle  est  plus 

le  que  le  mi  ou  le  sol. 

fcE  maItre. 
faut  autant  qu'on  le  peut  faire  chanter  la  basse,  et  la 
iire  par  des  intervalles  doux. 
\  vais  vous  écrire  le  même  exemple  en  mineur  d'ti/. 


l'élève. 


n  mot  auparavant.  Que  voulez-vous  dire  avec  ces  signes  du 
sur  différents  endroits  de  mon  exemple? 

LE  maItre. 
ue  je  n'ai  pas  observé  les  positions,  et  que  les  harmonies 
les  sauts  considérables,  faute  que  je  n'ai  commise  que  pour 
mdre  clair  et  que  vous  ne  pouvez  sans  ingratitude  vous 
user  de  corriger  sur  le  clavier. 
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Gamma  an  ninenr  d'ut,  teeompagnéa  an  montant  at  an  daaetadaat 


i 


^ 


^ 


I  n  ii'iu 


^ 


^m 


l'élève. 


Est-ce  tout? 

LE    MAItBE. 

Presque.».  Il  faudrait  encore  distinguer  les  accords  et 


nommer. 


l'élève. 


Je  m'en  tirerais,  si  je  voulais  ou  pouvais  m'appliquer  ;  i 
vous  êtes  honnête  et  compatissant. 

LE  maItre. 

Vous  voyez  que  les  toniques,  les  octaves  et  les  domina 
sont  en  majeur  et  en  mineur,  accompagnées  par  l'accord  par 
Les  secondes,  par  la  petite  sixte  majeure. 
Les  tierces,  par  l'accord  de  sixte. 
Les  quartes,  en  montant,  par  la  quinte  et  sixte. 
En  descendant,  par  le  triton. 
Les  septièmes,  en  montant,  par  la  fausse  quinte. 
En  descendant,  par  la  sixte. 

l'élève. 
Cela  est  vu,  et  de  plus  qu'en  mineur  la  sixième  nd 
bémol  est  toujours  accompagnée  de  l'harmonie  dissonante  c 
seconde  réy  fa^  la  bémol,  i<f;  mais  j'ignore  et  l'accord  que 
duit  cette  dissonance  avec  la  sixième  note  et  son  signe  et 
nom. 
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LE    MAÎTRE. 

C'est  la  petite  sixte. 

l'élève. 
La  petite  sixte,  à  la  bonne  heure.  Autre  chose.  Voilà  qu'en 
lajeur  la  sixième  note  la  est  accompagnée  en  montant  par  ré, 
Qj  lûy  utj  et  en  descendant  par  ré^  fa  dièse,  te,  u/,-  je  n'entends 
ien  à  cela. 

LE  maItre. 
Bonne  observation,  et  qui  n'est  pas  d'une  tète  bien  lasse. 

l'élève. 
J'en  suis  fâchée  pour  la  bonne  observation,  mais  elle  ment. 

LE  maItre. 
La  dissonance  de  la  seconde  ré^  fa^  la^  uty  qui  accompagne 
a  sixième  note  la  en  montant,  fait  avec  cette  note  une  petite 
ixte;  etr^^  fa  dièse,  la^  uty  qui  l'accompagne  en  descendant, 
hange  la  modulation  et  conduit  en  soL  Par  conséquent  l'accord 
oly  siy  riy  611  descendaut,  n'est  plus  celui  de  la  quinte  d*uty  mais 
ien  celui  de  la  tonique  sol;  et  l'accord  de  la  sixième  note  ///, 
ui  prépare  ce  repos,  est  l'accord  de  la  seconde  note;  donc 
•etite  sixte  majeure. 

l'élève. 
Sol  est  pris  pour  tonique  en  descendant  la  gamme,  et  pour 
ointe  en  montant;  comme  tonique,  la  dissonance  qui  doit  pré- 
arer  le  repos  soly  *i,  ré  est  celle  de  la  dominante;  donc  ré^  fa 
ièse,  hy  ut;  et  puis  je  vous  accompagne  jusqu'à  la  porte,  et 
eus  dis  adieu. 

LE    maItre. 
Et  des  pièces? 


l'élève. 


Point  de  pièces  ce  soir  ;  je  ne  vois  goûte  ;  mais  en  revanche 
emain,  un  tour  de  force. 

le   maItre.. 
Je  vous  en  crois  capable. 

LE    PHILOSOPHE. 

Et  quoi,  vous  vous  séparez  déjà  !  Je  rentrais  de  bonne  heure 
ans  l'espérance  de  vous  trouver  encore  à  l'ouvrage,  et  de  prê- 
ter du  reste  de  la  leçon. 

LE  maItre. 

Mademoiselle  prétend  que  ce  qu'elle  en  a  lui  suffit. 
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l'élève. 
Et  c'est  la  vérité. 

LE    PHILOSOPHE. 

Pas  le  moindre  petit  btfut  de  sonate  ? 

l'élève. 

Non,  papa;  je  me  souviens  de  l'eniant  qui  ne  voulut  jamais 
dire  A  de  peur  qu'on  ne  lui  flt  dire  B.  Dne  sonate  A  en  attîrm 
une  autre  B,  celle-ci  une  troisième  Cj  et  tout  un  alphabet  de 
sonates. 

LE    PHILOSOPHE. 

Mademoiselle,  tout  comme  il  vous  plaira. 

l'élève. 
Mademoiselle!  voilà  comme  on  dit  quand  on  veut  obtenir 
la  chose  et  vous  ôter  le  mérite  de  la  complaisance. 

LE    PHILOSOPHE. 

En  as-tu  vraiment  assez? 

l'élève. 
Papa,  en  pouvez-vous  douter? 

LE    PHILOSOPHE. 

Allons,  point  de  sonate  ;  je  n*en  veux  point;  mettons-nous  i 
table,  et  soupons  gaiement;  monsieur,  si  vous  vouliez  en  être? 

LE  maItre. 

Très-volontiers;  vous  êtes  si  rare  chez  vous,  qu*il  y  faut 
rester  quand  on  a  le  bonheur  de  vous  y  surprendre. 


rill    Dl*    HriTlfcME    DIALOCOB 
ET    DB    LA    Ql'ATBlèMB    LBÇOR    D'HABMOIIIE. 


NEUVIÈME   DIALOGUE 


ET 


CINQUIÈME  LEÇON  D'HARMONIE. 


LE  MAITRE,   L'ÉLÈVE. 


l'élève. 


Monsieur,  je  vous  demande  un  instant...  Je  l'ai  si  bien 
;rré,  ce  papier,  que  je  ne  sais  plus  où  il  est... 

LE   maItre. 
Vous  me  paraissez  inquiète. 

l'élève. 
Je  le  suis  aussi...  Monsieur,  voudriez-vous  bien  m'idder  à 
luiUeter  ces  livres  de  musique. 

LE   maItre. 
Tous?  c'est  de  l'ouvrage. 

l'élève. 
Commencez  par  Eckard...  Il  faut  qu'il  soit  là. 

LE   maître. 

Voilà  quelque  chose  de  votre  écriture. 


l'élève. 


Donnez,  donnez  ;  c'est  cela...  Je  vous  avais  promis  un  tour 
e  force...  Un  tour  de  force,  si  vous  voulez;  et  le  Voilà. 

LE  maItre. 
Ah!  ahl  c'est  l'enchidnement  des  modulations  et  l'enchaîne- 
nent  des  accords  dans  chaque  modulation,  une  analyse  m^usi- 
^le  raisonnée  d'une  pièce  d'Eckard...  Fort  bien...  fort  bien... 
ci,  vous  vous  êtes  trompée;  mais  ce  n'est  pas  votre  faute,  il 
rous  était  impossible  d'expliquer  ce  qui  tenait  à  des  principes 
que  vous  ignorez...  En  jouant,  prenez  l'habitude  de  vous  rendre 
XII.  "Ux 
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compte  de  la  basse  et  du  dessus  ;  ce  sera  une  application  conti- 
nuelle de  nos  leçons. 


l'élève. 


Et  cette  application 9  la  croyez-vous  toujours  facile? 

LE     MâItRE. 

Oui,  avec  un  peu  d'attention  et  beaucoup  d'habitude. 


l'élève. 


Quoi  I  tout  en  exécutant  certains  morceaux  d'Emmanuel  Bach, 
vous  suivriez  sa  marche,  vous  rendriez  raison  de  ses  écarts? 

le   maItre. 
Sans  doute  ;  incessamment  vous  en  serez  là  ;  et  s'il  arrivait 
qu'un  auteur  eût  mal  écrit  ce  que  son  génie  lui  aurait  bien 
dicté,  vous  le  remarqueriez. 


l'élève. 


Est-ce  que  cela  se  peut  ? 

LE   maItre. 
Si  cela  se  peut  7  11  serait  donc  bien  extraordinaire  que  celui 
qui  ignore  la  théorie  et  qui  compose  d'oreille  tombât  dans  quel- 
que faute? 


l'élève. 


Quoi!  la  règle  serait  en  contradiction  avec  l'organe,  ou 
l'organe  avec  la  règle? 

LE     MAÎTRE. 

Je  l'ignore;  et  de  crainte  que  de  question  en  question  vous 
ne  m'embarquiez  dans  une  métaphysique  très-incertaine,  où 
nous  pourrions  nous  perdre,  nous  et  notre  temps,  je  vous 
demanderai  tout  de  suite  comment  vont  les  accords? 


l'élève. 


Et  cette  méthode  vous  semble  bien  satisfaisante? 

le   maItre. 
Très-satisfaisante  pour  le  maître  que  les  questions  embar- 
rassent, et  très-utile  pour  l'élève  dont  les  progrès  ne  sont  pas 
retardés;  en  conséquence,  mademoiselle,  comment  vont  les 
Mtords? 

l'élève. 
Mon  papa  dit  qu'ils  vont  bien.  Ce  matin,  je  Tai  arrêté  au 
passage  de  sa  chambre  à  son  cabinet,  et  je  lui  ai  accompagné 
toutes  les  gammes.  J'ai  appris  ou  plutôt  répété  devant  lui  la  pro- 
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ression  par  quarte  préparée  du  triton  et  de  la  fausse  quinte, 
ai  essayé  la  marche  des  accords  sur  chaque  note  de  la  gamme  ; 
me  Ta  fait  exécuter  dans  toutes  les  modulations,  et  je  ne  m'en 
lis  pas  mal  tirée. 

LE     MAÎTRE. 

Je  vous  en  fais  mon  compliment  ;  vous  êtes  bien  plus  habile 
ue  vous  ne  pensez.  C'est  une  grande  affaire  que  d'en  être 
enue  où  vous  en  êtes.  Voyons.  Faites-moi  tous  les  accords  sur 
i  tonique  en  majeur  de  si. 

l'elèye. 

Cela  est  aisé...  Je  frappe  avec  la  main  gauche  le  si  que  je 

louble  pour  rendre  cette  basse  plus  forte.  Puis  de  la  main 

roite,  je  fais  la  consonnance  si  y  ré  dièse,  fa  dièse  de  la 

unique. 

Sol  dièse,  si  y  ré  dièse...  sixte. 

Mi  y  sol  dièse,  si...  quarte. 

De  là  je  passe  aux  dissonances. 

Ui  dièse,  tniy  sol  dièse,  si. 
Fa  dièse,  la  dièse,  ut  dièse,  mi. 

Et  pour  flnir,  je  reprends  la  consonnance  de  la  tonique  si  y 

é  dièse,  fa  dièse.  Toutes  ces  harmonies  font  avec  la  tonique 

accord  parfait,  la  sixte,  la  quarte  et  sixte,  la  seconde,  la  sep- 

ième  superflue  et  l'accord  parfait.   Demandez-moi   la  même 

hose  en  une  autre  modulation,  et  je  n'y  serai  pas  plus 

mprontée. 

LE  maItre. 

Brava,  bravissima.  Préparez  le  repos  de  la  tonique  par  la 

lissonance  qui  y  conduit,  en  majeur  de  la. 

l'élève. 
En  majeur  de  /a,  trois  dièses.  Ce  repos  est  la^  tu  dièse,  mi. 
A  dissonance  qui  y  mène  est  l'harmonie  dissonante  de  la 
lominante  mij  sol  dièse,  siy  ré,.,  avec  les  deux  mains,  mi^  sol 
lièse,  siy  ré;  la  y  ut  dièse,  mi« 

LE   haItre. 
Faites  la  sixte  et  quinte  en  mineur  de  mi. 

l'élève. 
En  mineur  de  miy  un  dièse.  La  basse  de  la  sixte  quinte  est 
li  quarte  de  la  gamme.  La  main  droite  frappe  simplement  la 
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dissonance  de  la  seconde.  Donc  la  à  la  basse,  et  pour  har- 
monie fa  dièse,  hy  ut^  mi. 

LE  maItre. 
C'est  cela  ;  mais  ce  n'est  pas  tout. 

L*£LÉ7E. 

Vous  ne  me  donnez  pas  le  temps  d'achever;  et  comme  la 
dissonance  de  la  seconde  mène  au  repos  de  la  dominante,  je 
sauve  cette  quinte  et  sixte  par  l'accord  parfait  de  $i  ;  par  con- 
séquent de  la  main  droite,  si,  ré  dièse,  fa  dièse  ;  je  dis  ri  dièse, 
à  cause  de  la  dominante.  Faut-il  arpéger  cet  accord,  au  lieu  de 
le  frapper?  J'omettrai  l'unisson  de  la  basse,  dans  l'harmonie,  si 
cela  vous  convient.  Oh  !  je  me  suis  exercée.  J'ai  parcouru  six 
gammes  de  cette  manière,  en  présence  de  mon  papa...  Les 
accords  dissonants  avec  trois  notes  seulement  de  la  main 
droite  me  plaisent  beaucoup  • 

LE  maItre. 
Je  vois  que  vous  m'expédieriez  tous  les  accords  et  toutes  les 
harmonies  dans  chaque  modulation,  et  cela  à  discrétion.  En 
allant  de  ce  train,  nous  ne  tarderons  pas  d'arriver. 

l'élève. 
Je  sauverais  aussi  les  dissonances,  sans  que  vous  me 
déterminassiez  les  consonnances.  Je  sais  que  la  même  disso- 
nance, par  exemple,  solj  si,  ré,  fa,  peut  être  sauvée  par  les  deux 
consonnances  i//,  mt,  sol;  ou  ut^  mi  bémol,  sol.  J'ai  appris 
dans  la  dernière  leçon  qu'un  même  accord  dissonant  peut 
être  également  sauvé  par  plusieurs  accords  consonnants  ;  telle 
est  la  petite  sixte  majeure  à  laquelle  on  fait  succéder  à  volonté 
ou  la  sixte  de  la  tierce  ou  l'accord  parfait  de  la  tonique. 

le   maItre. 
Encore  une  question,  et  je  confesse  que  vous  posstHÎez  ces 
choses  aussi  bien  que  moi.  Faites-moi  un  triton  sur  mi  bémol. 

l'élève. 
Un  triton  en  wi  bémol  ? 

LE     MAÎTRE. 

Non  pas  un  triton  en  mi  bémol,  mais  un  triton  sur  mi 
bémol. 

l'élève. 
J*entends.  31  i  bémol  est  notre  basse.  Donc  je  suis  en  si 
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émoi  ;  car  la  basse  du  triton  est  la  quarte.  Jouant  de  la  main 
roi  te,  fa^  la^  ut  y  mi  bémol,  cette  harmonie  fera  avec  la  basse 
ti  bémol,  le  triton  que  vous  demandez.  De  grâce,  un  moment, 
iissez-moi  sauver  ce  triton;  je  crois  qu'en  majeur  il  sera 
auvé  par  si  bémol,  ré  y  fa;  et  en  mineur,  par  si  bémol,  ré 
émoi,  fa.  Bien  entendu  que  je  donnerai  pour  basse  à  ces 
armonies  la  tierce  de  la  gamme,  pour  avoir  un  accord  de  sixte 
ui  seul  sauve  le  triton...  Ensuite,  monsieur? 

LE    MAÎTRE. 


Ensuite.  ••  Rien. 


Rien? 


l'élève. 


LE    MAÎTRE. 

Rien,  mais  rien  du  tout.  Il  faut  marcher. 


l'élève. 


Il  faut  s'arrêter,  s'il  vous  plaît. 

le   maître. 

Et  pourquoi? 

l'élève. 

Pour  me  rendre  raison  du  choix  et  de  l'ordre  des  accords 

ont  vous  accompagnez  la  gamme  en  montant  et  en  descendant, 

t  du  changement  de  modulation,  dans  ce  dernier  cas.  Ce  n'est 

as  moi  qui  vous  fais  ces  questions,  je  n'ai  garde;  c'est  mon 

apa. 

le  maître. 

Contentez-vous  de  ce  qui  suit,  en  attendant  mieux. 

Je  commence  par  l'accord  parfait  sur  la  tonique,  accord  qui 
idique  la  modulation  que  j'achève  de  fixer  par  la  dissonance 
e  la  dominante  sur  la  seconde  note,  dissonance  que  je  sauve 
ar  l'accord  de  sixte  sur  la  tierce;  et  nulle  incertitude  sur 
î  ton. 

En  pratiquant  la  quinte  et  sixte  sur  la  quarte,  je  m'achemine 
u  repos  de  la  dominante. 

Et  la  succession  de  deux  accords  dissonants ,  l'un  sur  la 
ixte  et  l'autre  sur  la  sensible,  donnera  d'autant  plus  de  dou- 
eur  et  de  force  au  repos  de  l'octave. 

Je  descends  de  Yut  au  si  par  un  intervalle  chromatique. 

l'élève. 
Et  fatigant. 
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LE    MaItRE. 

Et  c*est  par  cette  raison  que  j'accompa^e  ce  si  de  l'accoid 
de  sixte,  dérivé  d'un  repos. 

Je  pratique  la  dissonance  ri^  fuy  la^  ni  sur  la  sixième 
note  la]  et  cette  dissonance  me  conduit  à  la  dominante  ma. 
Mais  le  fa  et  le  la  ne  dissonent  avec  la  dominante  soi  que  dia- 
toniquement,  je  rends  le  fa  dièse;  réy  fa  dièse,  laj  ut... 

l'élâve. 

Ensuite  sol^  si  ri.  Bon  repos.  Après  avoir  descendu  de  trois 
degrés,  il  s'agit  d'arriver  à  la  tonique. 

LE  maItre. 

Le  chemin  est  un  peu  long.  Aussi  me  délasserai-je  sur  la 
médiante  mi  que  j'accompagnerai  de  l'accord  de  sixte,  dérivé 
d'un  repos.  Le  triton  sur  la  quarte  préparera  oette  consonnanoe. 
Je  pratiquerai  la  forte  dissonance  de  la  dominante  sur  la 
seconde  note,  et  je  terminerai  ma  route  en  m'asseyant  finale- 
ment sur  la  tonique. 

l'élève. 

Comment  avez-vous  pu  vous  résoudre  à  monter  de  la  quinte 
à  l'octave,  par  deux  degrés,  sans  faire  une  petite  station? 

LE  maItre. 
Je  ne  l'ai  pu. 

l'klkve. 
En  descendant  de  si  à  soly  vous  ne  vous  êtes  pas  contenté 
de  la  dissonance  légère  qui  s'y  trouve  ;  il  vous  en  a  fallu  une 
plus  forte. 

LE    MAÎTRE. 

C'est  que  je  ne  me  refuse  pas  à  un  petit  chagrin  quand  il  est 
compensé  par  un  grand  plaisir. 

l'élève. 

C'est  fort  bien  fait  dans  l'occasion. 

LE    maItre. 
En  descendant  en  mineur,  je  vais  mon  chemin  sans  détour. 

l'élève. 

La  bémol,  sol^  vous  repose  aussi  bien  que  fa  dièse,  sol. 

le  iiaItre. 

Ou  presque  aussi  bien. 
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l'élève. 
Est-ce  votre  usage  dans  la  vie  d'assaisonner  vos  plaisirs 
comme  en  mosique? 

LE     MAÎTBE. 

Je  hais  les  gens  à  protocole,  et  je  n'en  ai  point.  Mais  s'il 
m'arrive  dans  la  journée  d'être  blessé  de  quelque  dissonance 
accidentelle,  le  soir  je  m'en  venge  en  les  bannissant  de  l'har- 
monie ,  et  je  me  mets  à  accompagner  toutes  les  notes  de  la 
gamme  d'accords  consonnants,  comme  vous  allez  voir. 

Hanière  do  monter  la  gamme  avec  des  accords  consonnants,  en  mineur  d*iil. 
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Manière  de  monter  la  gamme  afec  des  accords  consonnants,  en  mineur  d*ti^. 
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Autre  manière  d*acGompagner  la  gamme  avec  des  accords  consonnants, 

toujours  en  majeur  dW. 
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Autre  manière  d'accompagner  la  gamme  a?ec  des  accords  copaoïmanti, 

toiO^urs  en  mineur  d*ut. 
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L*£LÈVE. 


Cela  fait  très-bien  ;  et  bénie  soit  la  déplaisance  accidentelle 
de  la  jouniée  qui  vous  a  inspiré  le  soir  cet  enchaînement 
agréable!  Les  batteries  qu'on  y  peut  pratiquer  y  répandront  de 
la  gaieté...  Mais  il  me  semble  que  c'est  la  marche  de  la  pre- 
mière phrase  harmonique  :  la^  fa^  soly  ut.  Vous  êtes  consé- 
quent dans  vos  principes.  Consonnancc  ou  dissonance,  toujours 
la]  forte  précédée  de  la  faible...  Pourquoi  accompagnez-vous 
la  sixte,  en  descendant,  de  l'accord  parfait  en  mineur  et  de 
l'accord  de  sixte  en  majeur? 

LE    MAÎTRE. 

Pourquoi?  c'est  que  cela  me  platt  davantage,  et  qu'en 
musique. 


'.  •  • 


l'élève. 


Dites  dans  tous  les  beaux-arts,  tout  ce  qui  plait  est  bien. 

LE  maItre. 
Et  puis  remettons-nous  en  m/...  Montez-en  l'octave  chroma- 
liquement,  de  la  main  gauche. 

l'élève. 
C'est  fait. 

LE    MAilRE. 

Frappez  quatre  fois  la  première  note  u/,  et  accompagnez-la 
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de  l'accord  parfait  majeur,  de  l'accord  parfait  mineur,  de  la 
sixte  et  de  la  fausse  quinte. 

l'élève. 
Ceci  se  complique.  En  ut,  accord  parfait  majeur,  uty  mi,  sol; 
accord  parfait  mineur,  uty  mi  bémol,  sol;  accord  de  sixte... 
L'accord  de  sixte...  Ne  m'interrompez  pas...  L'harmonie  con- 
sonnante  produit  un  accord  de  sixte,  en  mettant  sa  seconde 
note  à  la  basse...  11  faut  ici  que  cette  seconde  note  soit  ut... 
Laissez-moi  chercher...  Mais  c'est  loy  uty  mi. 

LE  maItre. 
Mademoiselle,  vous  venez  de  faire  l'accord  parfait  mineur 
d'ttf  ;  uty  mi  bémol,  sol;  vous  êtes  donc  dans  une  modulation  de 
trois  bémols,  et  voilà  que  vous  sautez  tout  de  suite  à  la,  uty 
mi,  où  tout  est  naturel.  Voyez  du  moins  s'il  n'y  aurait  pas  un 
autre  accord  de  sixte  qui  me  convint  mieux. 

l'élève. 

Je  ne  saurais  rien  faire  de  mieux  pour  votre  service,  quelque 

désir  que  j'en  aie. 

LE  maItre. 

Mais  la  bémol,  uty  mi  bémol  fait  aussi  avec  ut  un  accord  de 

sixte;  et  vous  serez  en  la  bémol  où  il  y  a  quatre  bémols,  un  de 

plus  seulement  qu'en  mineur  d'ti/. 

l'élève. 
-  Il  s'agit  à  présent  de  la  fausse  quinte  à*ut;  dans  cet  accord 
ut  est  sensible;  donc  je  suis  en  ré  bémol  où  j'ai  cinq  bémols  ; 
c'est  donc,  pour  la  main  droite,  l'harmonie  dissonante.de  la 
dominante,  la  bémol,  ut;  mi  bémol,  ^0/ bémol. 

LE  maItre. 

Sauvez. 

l'élève. 

L'accord  parfait  de  ré  bémol  fera  mon  affaire. 

LE    MAÎTRE. 

Bien,  très-bien.  Arrêtez-vous  un  moment,  et  voyez  que  voilà 
déjà  l'accord  parfait  majeur  sur  le  second  son  de  l'octave  chro- 
matique; savez-vous  ce  qu'il  faut  faire?  Continuer  par  l'accord 
parfait  mineur,  par  la  sixte,  la  fausse  quinte,  la  note  qui  sauve, 
et  traverser  ainsi  toute  l'échelle  des  douze  sons  de  l'octave 
chromatique. 
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l'élève. 


Je  ne  désespérerais  pas  d*en  venir  à  bout;  mais  le  problème 
demande  de  la  réflexion,  et  j'en  réserve  la  solution  pour  on 
moment  de  ferveur. 

LE  maItre. 

Comment  !  vous  parlez  la  langue  des  géomètres. 

l'élève. 
C'est  que  leurs  expressions  ont  passé  dans  l'usage  commuo. 

LE   maItre. 
Cherchons    à    monter  l'octave   chromatique    d'une   autre 
manière.  Essayez  sur  le  premier  son  ta  l'accord  parfait  mineur; 
sur  le  second  ré  bémol,  la  quinte  et  sixte  en  majeur;  sur  le 
troisième  ré^  la  fausse  quinte. 

l'élkve. 
L'accord  parfait  mineur  d*ut  est  tUy  mi  bémol,  sd...  La 
sixte  quinte  sur  ré  bémol  est...  Attendez...  Je  suis  en  la  bémol 
où  il  y  a  quatre  bémols...  La  dissonance  de  seconde  qui  pro- 
duit cet  accord  de  sixte  et  quinte  est  si  bémol,  ré  bémol,  /a,  la 
bémol...  reste  la  fausse  quinte  sur  ré...  La  fausse  quinte  sur  rê 
mène  en  mi  bémol  ;  Tharmonie  qui  produit  cet  accord  est  $i 
bémol,  ré,  fa,  la  bémol...  et  puis  voilà  le  tout  mieux  exécuté. 

le    MAÎTRE. 

Procédez  toujoui^s  par  accord  parfait  mineur,  quinte  et  sixte, 
et  fausse  quinte  que  vous  sauverez. 

1/ ÉLÈVE. 

Autre  tâche  à  remplir,  quand  je  serai  seule...  Mais  je  ne 
vois  point  ici  la  quinte  et  sixte  sauvée;  pourquoi  cela? 

LE    MAÎTRE. 

Ce  n'est  point  une  règle  générale  que  de  sauver  tout  de  suite 
une  dissonance.  Vous  en  verrez  plusieurs  se  succéder.  Descen- 
dons à  présent  la  même  octave  chromatique. 

Accompagnez  la  première  note  ut,  de  l'accord  parfait  mi- 
neur. 

La  seconde  note  si,  de  la  sixte. 

La  troisième  si  bémol,  encore  de  la  sixte. 

La  quatrième  la,  de  la  petite  sixte  majeure. 

La  cinquième  la  bémol,  de  la  petite  sixte. 

La  sixitMue  sol,  de  l'accord  parfait  majeur. 
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Le  reste  de  Toctave? 


l'élève. 


LE    MAÎTRE. 


En  descendant  diatoniquement  jusqu'à  la  tonique,  selon 
accompagnement  de  la  gamme  en  mineur...  Vous  secouez  la 
^te? 

l'élève. 

Cette  marche  est  incomplète. 

le  maItre. 

C'est-à-dire  que  vous  en  voulez  une  qui  parcoure  toute  Toc- 
ive  en  descendant.  Reprenez  votre  bonne  humeur;  la  voici. 

Sur  la  première  note  m/,  accord  parfait  majeur. 

Sur  la  même  note,  le  triton. 

Sauvez  le  triton  sur  la  seconde  note  si. 

Sur  la  troisième  note  si  bémol,  la  sixte. 

Sur  la  même  note,  le  triton. 

Sauvez  ce  triton  sur  la  note  suivante,  et  continuez  jusqu'à 
i  tonique  sur  laquelle,  quarte  et  sixte  ;  puis  la  septième  super- 
ue  à  sauver  par  l'accord  parfait. 

Et  pour  que  vous  puissiez  posséder  ces  diflérentes  manières 
'accompagner  l'octave  chromatique,  tant  en  montant  qu'en 
escendant,  je  vais  vous  les  écrire  en  ut^  d'où  vous  les  appli- 
uerez  à  votre  aise  à  toutes  les  autres  modulations. 


Manière  de  monter  chromatiquement  Toctave. 
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Autre  manière  de  monter  chromatiqnement  roctave. 


Manière  de  descendre  l'octafe  chromatiqnemoit,  Jusqn^à  la  dominante, 
ensuite  diatoniquemont  Jusqu'à  la  tonique. 
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Autre  manière  de  descendre  l'octave  chromatiqucmcnt. 
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l'Élève. 


Demain,  cela  sera  su  et  pratiqué  dans  toutes  les  octaves.  Il 
ne  s'agit  que  de  retenir  la  marche. 

LE    MAÎTRE, 

Nous  avons  laissé  en  arrière  deux  accords  avec  lesquels  je 
vous  conseille  de  faire  connaissance  en  passant. 

Exécutez  Taccord  parfait  majeur  d'wr.  Supprimez  la  tierce 
mil  substituez  à  cette  tierce  la  quarte  fa.  Frappez  w/,  fa^  toi, 
avec  la  basse  ut;  et  vous  aurez  ce  qu'on  appelle  accord  de 
quarte. 

l'élève. 

Il  semble  suspendre  le  repos  de  l'accord  parfait. 

LE  maItre. 

Aussi  l'appelle-t-on  accord  de  suspension.  On  lui  fait  suc- 
céder l'accord  parfait.  Dans  cet  accord  de  suspension,  vous  avez 
mis  à  la  place  de  la  tierce  que  vous  avez  supprimée,  la  quarte  : 
n'est-il  pas  vrai?  Mais  il  en  est  un  autre  qui  suspend  égale- 
ment, et  qu'on  forme  en  substituant  la  seconde  ou  neuvième  à 
la  tonique.  Celui-ci  demande  pareillement  à  sa  suite  l'accord 
parfait. 
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On  chiffre  le  premier  A. 
On  chiffre  le  second  9. 

Voici  un  exemple  de  l'emploi  de  ces  deux  accords  de  sus- 
pension. 

Exemple  des  deux  accords  de  suspension. 
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l'élève. 


Je  vois  ce  que  c'est. 

LE    MAÎTRE. 

Il  ne  reste  qu'à  vous  donner  quelques  progressions  de  basse 
à  débrouiller.  Elles  seront  accompagnées.  J'indiquerai  les 
accords  par  leurs  signes.  Je  ne  marquerai  plus  les  modulations, 
comme  je  l'ai  fait  aux  précédentes,  par  des  dièses  ou  des 
bémols;  ce  sera  votre  affaire  que  de  les  reconnaître  aux  accords 
qui  n'ont  lieu  que  sur  certaines  notes  de  la  gamme. 


l'élève. 


J'ai  peu  de  goût  en  général  pour  l'énigme  et  le  logogriphe  ; 
il  faudra  cependant  s'occuper  sérieusement  des  vôtres.  Puisque 
vous  me  proposez  cette  tâche,  vous  me  supposez  en  état  de  la 
remplir.  Écrivez.  Cependant,  je  vais  jouer  une  sonate  ou  lire 
quelques  pages  de  V Histoire  de  France  de  l'abbé  Velly,  qu'on 
m'a  dit  moins  triste  que  le  jésuite  Daniel. 

Première  progression  do  basse. 

be 
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Seconde  progression  de  basse. 
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Troiftième  progression  de  basse. 
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LE    MaITRE. 

Voilà,  mademoiselle,  de  quoi  exercer  votre  tète  et  vos  mains. 

vous  m*en  croyez,  vous  commencerez  par  méditer  un  peu  ces 

-ogressions.  Lorsqu'à  l'aide  des  notes  et  des  signes  vous  en 

irez  bien  saisi  les  harmonies  et  leur  marche,  vous  vous  met* 

ez  au  clavecin  ;  jouez,  arpégez  ;  variez  les  batteries  ;  employez 

ta.  ^ 
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les  quatre  sons  des  harmonies  dissonantes;  supprimez-en  ud, 
deux,  même  trois,  si  cela  vous  convient;  et  j'ai  rhonneur  de 
vous  souhaiter  le  l)onsoir. 

l'élève. 
Jusqu'à  présent,  ce  Yelly  ne  m'intéresse  pas  autrement.  Il 
n'assure  rien  ;  il  va  sans  cesse  doutant.  S'il  ne  me  plaît  pas, 
c'est  ma  faute  sans  doute  ;  un  ouvrage  qui  a  obtenu  un  suffrage 
universel  peut  aisément  se  passer  du  mien.  C'est  que  j'ai  un 
redoutable  modèle  de  comparaison  dans  la  tête.  Ce  Voltaire,  que 
je  sais  par  cœur,  fait  bien  du  mal  aux  autres  historiens  que  je 
lis.  Quelquefois  je  voudrais  pouvoir  l'oublier,  et  je  ne  saurai. 
Lisons  pourtant  M.  Velly,  car  il  serait  honteux  de  savoir  rhi>- 
toire  ancienne  et  d'ignorer  celle  de  son  pays. 


PIN    DO     NEL'VifellB    DIALOGt'E. 


DIXIÈME    DIALOGUE 


ET 


SUITE  DE  LA  CINQUIÈME  LEÇON  D'HARMONIE 


LE  MAITRE,  L'ÉLÈVE,   LE  PHILOSOPHE. 

LE    PHILOSOPHE. 

Vous  arrivez  à  propos,  monsieur,  pour  nous  juger. 

LE  maItre. 
La  chose  est  claire  ;  mademoiselle  a  tort. 

le  philosophe. 
Point  de  partialité...  Ma  fille,  exposez  vous-même  le  fait. 

l'élève. 
Mon  papa  prétend  que  j'en  sais  assez  pour  faire  toute  seule 
une  progression  de  basse,  et  que,  si  j'ai  le  courage  de  le  tenter, 
j'y  réussirai. 

LE   haItre. 
N'en  avez-vous  pas  joué  plusieurs?  Ne  les  entendez-vous 
pas?  Contiennent-elles  autre  chose  que  vos  leçons?  Prononcez. 

l'élève. 
Je  prononce  qu'au  mouvement  près,   et  à  la  valeur  des 
notes  que  je  puis  changer,  j'en  copierai  à  peu  près  une  des 
vôtres. 

LE    philosophe. 

Quoi,  mademoiselle,  il  n'y  a  pas  d'autres  manières  de  com* 
biner  les  modulations?  Dans  chacune,  vous  ne  pouvez  pas 
former  d'autres  chaînes  .d'accords?  Il  n'y  a  donc  plus  de 
musique  à  faire? 

l'élève. 

Je  me  tite  de  la  meilleure  fol  du  monde  \  \à  no>\%  ^jt^vx^\ 


388  LEÇONS  DE  CLAVECIN 

certainement,  si  vous  ordonnez  ;  mais  je  proteste  qu'il  y  aura 
autant  de  sottises  que  de  mesures. 

LE    PHILOSOPHE. 

Et  vous,  monsieur,  ëtes-vous  de  cet  avis?-     - 

LE  maItre. 
Je  suis  d*avis  que  nous  commencions  notre  leçon. 

LE    PHILOSOPHE. 

Je  n'empêche  rien. 

LE  haItre. 

Je  vous  demande  pardon,  monsieur;  vous  empêchez  tout. 
Votre  enfant  craint  de  faire  mal  devant  vous,  et  grâce  à  cette 
crainte,  elle  ne  sait  plus  ce  qu'elle  fait.  Nous  ne  voulons  nous 
montrer  à  notre  papa  que  quand  nous  serons  sublime. 

le    PHILOSOPHE. 

Serais-je  plus  redoutable  ou  moins  indulgent  pour  elle  que 
M.  B...  C'est  un  homme  qui  a  été  maître  de  chapelle,  qui  a 
composé,  qui  a  écrit,  qui  a  pratiqué.  11  me  fit  une  visite,  il  y  a 
quelques  jours  ;  elle  était  au  clavecin.  Je  le  priai  de  l'entendre. 
11  eut  cette  complaisance;  et  le  témoignage  qu'il  m'en  rendit 
aurait  été  aussi  agréable  pour  son  maître  qu'il  le  fut  pour  elle 
et  pour  moi. 

l'élève. 

M.  B...  me  comparait  à  la  multitude  des  écolières,  et  mon- 
sieur au  courant  des  maîtres. 

LE  maître. 
Monsieur.  •• 

LE    PHILOSOPHE. 

Je  vous  entends. 

l'élève. 

A  présont  que  nous  voilà  seuls  et  que  je  puis  dire  et  faire  des 
bêtises  tout  à  mon  aise  sans  impatienter  personne,  car  on  ne 
vous  impatiente  jamais,  vous,  j'aurai  plus  de  hardiesse,  et,  pour 
ne  rien  celer,  moins  de  modestie.  Je  vous  confierai  que  j'accom- 
pagne les  treize  sons  de  l'octave  chromatique  en  montant,  en 

descendant. 

LE  maItre. 

Sans  broncher? 

l'élève. 

Suis  broncher  ;  que  vos  ^cAOtdâ  ^^  ^>\^^m\^\L  \^^tLt.  rien 
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d'effrayant  que  leur  nom  scientifique,  et  que  ces  trois  progres- 
sions de  basse  que  vous  m'avez  laissées  ne  m'embarrassent  que 

médiocrement. 

LE  maItre. 

II  y  en  avait  là  trois  fois  plus  qu'il  n'en  fallait  pour  enchan- 
ter monsieur  votre  père. 

l'élève. 

Assurément,  si  j'avais  été  sûre  de  me  posséder.  Mon  papa 
est  le  meilleur  père  et  le  plus  mauvais  maître  qu'il  y  ait  au 
monde.  Il  se  souvient  qu'il  a  été  jeune;  mais  il  ne  se  souvient 
point  du  tout  d'avoir  été  ignorant. 

LE  maItre. 
Vous  auriez  expliqué  la  marche  de  ces  progressions ,  et  il 

aurait  vu... 

l'élève. 

Il  aurait  vu  que  je  me  trompais  souvent;  j'aurais  vu  qu'il 
souffrait;  et  vous  auriez  vu  que  je  me  serais  trompée  bien 
davantage,  et  que  j'aurais  fini  par  pleurer...  J'ai  joué  vos  pro- 
gressions. Tâchons  de  les  débrouiller. 

LE  maItre. 

Ce  n'est  pas  la  magie  noire.  La  première  est  à  deux  temps. 

J'ai  commencé  en  mineur  d*ut.  J'ai  accompagné  la  tonique 

successivement  de  tous  les  accords  consonnants,  de  l'harmonie 

de  la  seconde  note  que  j'ai  fait  suivre  de  la  fausse  quinte  dans 

la  même  octave. 

l'élève. 

Je  vois  cela  ;  et  cette  marche  vous  a  mené  jusqu'à  la  sixième 

mesure. 

LE  maItre. 

L'accord  de  neuvième  qui  accompagne  la  sixième  mesure 
suspend  la  consonnance  qui  doit  sauver  la  dissonance  de  la 
mesure  précédente. 

A  la  huitième  et  à  la  neuvième  mesure,  je  regarde  Yut  comme 
dominante. 

A  la  treizième  mesure,  je  prépare  un  changement  de  modu- 
lation par  la  fausse  quinte  qui  me  conduit  en  mineur  de  fa. 

l'élève. 
Mais  je  crois  que  la  petite  sixte  de  la  qumzième  mesure 
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appelle  le  repos  de  la  dominante,  indiqué  à  la  seizième  ;  et  ces 
quatre  dernières  sont  en  mineur  de  fa. 

K  la  dix-septième  mesure,  \ui  devient  tonique  ;  et  dans  les 
mesures  qui  suivent  vous  montez  la  gamme  d*M^,  cbromatique- 
ment,  par  Taccord  parfait  majeur,  mineur,  la  sixte  et  la  fausse 
quinte  sur  chaque  son. 

A  la  vingt-cinquième  mesure,  vous  rompez  cette  marche  que 
vous  n'avez  suivie  que  jusqu'en  ré...  Arrêtons-nous  ici  un  mo* 
ment,  et  sachons  pourquoi  dans  cette  marche  chromatique  vous 
avez  écrit  la  même  touche  du  clavier  :  celle,  par  exemple,  qui 
est  entre  \ui  et  le  ré^  d'abord  par  ré  bémol,  et  ensuite  par  11/ 
dièse.  Cette  touche  a  ces  deux  noms  ;  mais  pourquoi  les  avez- 
vous  employés  tous  les  deux  7 

LE  maItre. 

C'est  que  le  ré  bémol  est  la  basse  de  l'accord  qui  sauve  la 
fausse  quinte  sur  ui^  ut;  et  comme  je  veux  pratiquer  une  fausse 
quinte  sur  la  même  basse,  elle  devient  sensible  du  ton  qui  est 
ré;  or  la  sensible  de  ré  est  ut  dièse;  donc  la  même  touche  est 
nécessairement  ré  bémol,  comme  basse  de  l'accord  parfait  qui 
sauve  la  fausse  quinte,  et  ut  dièse,  comme  basse  de  la  fausse 
quinte  qui  ne  peut  être  sauvée  que  par  l'accord  parfait  de  ré. 


l'élève. 


Autre  chose.  Dans  la  troisième  progression,  j'ai  rencontré 
(les  mesures  de  huit  notes  qui  n'avaient  qu'un  seul  accord,  et 
d'autres  mesures  qui  n'en  avaient  point  du  tout.  Papa  m'a  dit 
de  faire  l'accord  parfait  sur  la  première  de  celles-ci. 

LE    MAÎTRE. 

Les  huit  notes  des  mesures  qui  n'ont  point  d'accord  sont 
toutes  renfermées  dans  la  même  harmonie;  par  conséquent  le 
même  accord  les  accompagne  toutes;  mais  si  l'on  frappait  l'Iiar- 
nionie  pour  chaque  note,  le  chant  en  serait  étouffé;  il  faut  être 
avare  d'accords.  Il  est  rare  qu'un  accompagnement  qui  suit 
toutes  les  notes  fasse  un  bon  effet.  C'est  exprès  que  j'ai  omis  le 
signe  de  l'accord  en  quelques  mesures;  j'ai  voulu  savoir  si  \ous 
trouveriez  de  vous-même  celui  qu'il  y  fallait  pratiquer. 


l'élève. 


Et  comment  cela  se  trouve-t-il ,  chaque  note  de  la  gamme 
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)ouvant  être  accompagnée  de  plusieurs  accords,  être  prise  pour 
onique,  quarte,  quinte,  sensible,  tierce  majeure,  tierce 
nineure,  etc.,  selon  la  modulation  ? 

LE  maItre. 

La  modulation  est  déterminée  par  la  marche  de  la  basse,  et 
>ar  l'accord  qui  l'accompagne.  L'usage  vous  apprendra  le  pre- 
nier,  et  le  second  vous  sera  connu  par  théorie.  Tombez-vous  sur 
[uelques  mesures  sans  accord?  Tenez-vous-en  à  ceux  qui  accom- 
)agnent  les  notes  de  la  gamme  en  montant  et  en  descendant.  En 
(/,  dans  les  mesures  qui  ont  précédé,  j'ai  supprimé  l'accord  sur 
e  «o/.  La  modulation  une  fois  donnée  par  les  mesures  antécé- 
lentes,  je  n'ai  point  chiffré  la  tonique. 

l'élève. 
Et  voilà  pourquoi  papa  me  conseillait  l'accord  parfait.  D'ici 
i  quelque  temps,  je  vous  prie,  marquez  tous  les  accords. 

LE  maItre. 
Et  vous  voilà  revenue  à  votre  pusillanimité  ;  un  peu  de  cet 
nthousiasme  intrépide  de  monsieur  M...  ne  vous  irait  pas  mal; 
I  lui  en  resterait  assez,  et  vous  en  auriez  ce  qu'il  vous  en  faut... 
liions  qu'on  m'écrive  une  basse,  tout  à  l'heure;  et  qu'on  l'ac- 
ompagne. 

l'élève. 
Dictez.  Je  copie  tout  ce  qu'on  veut,  prose,  vers,  musique. 

LE    MAÎTRE. 

Vous  mettriez-vous  bien  en  majeur  à'ut? 

l'élève. 
Vous  plaisantez,  je  crois? 

le  maItre. 
Faites  toujours. 

l'élève. 
Voilà  l'accord  parfait  de  la  tonique.  Je  suis  forte  sur  l'accord 
arfait  et  sur  le  chemin  du  repos;  ut  y  mi^  sol;  soly  «/,  ré;  u/, 
liy  soly  et  vous  appelez  cela  de  la  musique  2 

LE  maItre. 
Pourquoi  non? 

l'élève. 
Voulez-vous  encore  les  deux  phrases  harmonic^ues^  etc%^  etc.? 
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LE   MAItRE. 

Non,  non.  Mais  en  quittant  la  modulation  majeure  d*itf,  où 
peut-on  aller? 


.  l'élèye. 


On  peut  aller...  Soufflez,  soufllez/ou  je  m'en  vais  où  il  me 
plaira. 

LE  mâItre. 
Quoi  I  vous  ne  vous  rappelez  pas  qu'en  changeant  de  modu- 
lation, la  règle  la  plus  générale  est  de  passer  dans  les  modu- 
lations relatives? 

l'élève. 
Heureusement,  mon*  papa  n'y  est  pas;  comme  il  crierait! 
Et  dans  celles  qui  ont  un  dièse  ou  un  bémol  de  plus;  et  du 
majeur  au  mineur,  et  du  mineur  au  majeur. 

le  haItre. 
Convenez  entre  nous  qu'il  aurait  eu  un  peu  raison  de  crier. 


l'élève. 


Et  pourquoi  ne  criez-vous  pas,  vous? 

LE  maItre. 
C'est  qu'il  faut  que  chacun  fasse  son  métier,  et  que  le  niicii 
est  de  ne  pas  crier. 

l'klkve. 
J'élais  en  majeur  d*ut;  je  le  quitte  et  je  vais  en  majeur  d»» 
sol  y  pour  avoir  affaire  à  un  dièse. 

le  maître. 
Et   par  combien  de  chemins  peut-on   aller  cVu(  en   sol  -a 
quinte? 


l'élève. 


Je  ne  vais  jamais  par  quatre  ;  je  prends,  toujours  le  plu^ 
court.  Écoutez  :  voilà  la  consonnance  du  majeur  (ïut:  je  la 
laisse,  et  je  m'arrête  tout  de  suite  au  repos  principal  du  majeur 
de  soL 

LE  maItre. 

Il  n*y  a  rien  à  dire;  mais  vous  pouvez  quitter  la  conson- 
nance î//,  mi,  sol  de  trois  manières;  si  elle  fait  avec  la  bavM' 
ut  un  accord  parfait,  vous  sortez  par  le  principal  accord  de  la 
modulation;  si  elle  fait  avec  la  basse  mi  un  accord  de  sixte, 
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vous  sortex  par  cet  accord  ;  si  elle  fait  avec  la  basse  lol  an 
accord  de  quarte  et  sixte,  vous  sortez  par  an  accord  de  quarie 
et  sisie.  Ces  trois  acccords  sont  trois  issues. 
l'élète. 

Entre  lesquelles  j'ai  clioisi  l'accord  pariait,  et  je  m'en  félidte. 
LE  haItke. 

Afin  qu'il  n'y  ait  point  de  jalousie;  quittez  la  modulation 
majeure  d'at  par  ta  sixte  sur  mi,  par  la  sixte  quarte  sur  tôt. 
On  peut  aller  du  majeur  A'ut  au  majeur  de  sol  : 

i  ■  Simplement,  sans  pr^iarer  la  principale  coosonnaoce  toi, 
Ji,  ré  par  aucune  dissonance. 

2*  En  I*  p^parant  par  une  disonaoce. 

S*  En  la  pr^tarant  par  une  douMe  dissBonaoce. 
l'élève. 

Ent^dcms-^ioïK...  aller  d'ici  en  toi  sans  pr^arer  la  pris- 
cîpale  oHisoanaDee  tôt,  «',  r/,  c'est  7 

LE   MAtraE. 

Cest  tout  de  suite,  après  avwr  mis  i  la  basse  noe  des  notes 
de  r lliu'nioiii^  maj--ur>^  ul.  mi.  nut,  fia|>(>er  *o/.  *<,  r/.  l'ii  iii*:l- 
iplàlfttaaBe  ou  k-W. iju  !>f  m',  uu  )t  r/.  cumni'.- tuuxa^t^tan. 
a  m^-im-  ton  luBJfur  d«  »ot  eu  fainuL,  Bpm>  nL 
dibsouuiii*^  dt  la  dumiiiaut^  rf.  fa  iâvae 
î  à  celle  barmoDie  ou  le  ri,  ou  le   /ir 
\ht  «tf,   ou   le  «  et  sautant  eimune 
i.   ëi.  rV,  ou   l'uu  de  «B 
^  -on  rV,  nm  h  la  baiwe. 
ttivt. 

uuuii-  ûtMuuaiilK  de  la  âmûnuite 

lu  uiudulatiou  d'mt.  ciun 

iIjud  de  *ul,  kU'-   cuoduil 

^'iiiui  faire  ;  je  %eux  lonir 

t  l«uri>iK.  Je  preud.''  fa  dîetejMur 

■uiutt.. 


I  à'ëika  do 


m 
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J^  tA±É  tAÀ 


Chaque  mesure  contient  une  manière.  LadiliréreDGe  n'est  qae 

dans  les  notes  de  basse.  Les  harmonies  restent  les  mêmes.  Es 

'écrivant  ces  h^monies,  j'ai  négligé  les  positioDs,  aGn  que 

l'exemple  fût  plus  net. 

l'élève. 

Oh  I  j'y  suis,  et  je  suis  tout  étonnée  de  n'y  avoir  pas  été 

plus  tôt.  Je  puis  aller  du  majeur  d*ui  au  majeur  de  sol  par  tous 

les  accords  dérivés  de  l'harmonie  dissonante  de  la  dominante 

de  sol  y  à  l'exception  de  la  quinte  superflue  qui  n'a  pas  le  même 

privilège. 

LE  maItre. 

Non,  en  majeur  de  sol;  mais  en  mineur? 


l'élève. 


En  mineur  de  sol?  Attendez.  La  tierce  étant  mineure...  cette 
tierce  mise  à  la  basse  peut  y  produire...  oui,  la  quinte  superflue. 
Mais  vous  m'avez  prescrit,  en  changeant  de  modulation,  de 
n'avoir  qu'un  bémol  de  plus;  et  voilà  que  vous  me  permettez 
d'aller  du  majeur  d*ui  au  mineur  de  soL 

le  mâItre. 

Mais  je  vous  ai  dit  aussi  qu'on  pouvait  avoir  un  bémol  de 
moins,  et  toujours  aller  du  majeur  au  mineur.  Allez  donc  du 
majeur  d'u/  au  mineur  d'ut  ;  quittez  le  mineur  d'ut  et  passez 
par  la  quinte  superflue  au  mineur  de  sol. 


l'élève. 


Pourquoi  quitter  toujours,  comme  vous  faites,  la  modulation 

d'i//^  par  l'accord  parfait,  tandis  que  je  sais  qu'on  en  peut  sortir 

ou  par  la  sixte  sur  la  tierce,  ou  par  la  sixte  et  quarte  sur  la 

quinte? 

le  mâItre. 

Pour  que  vous  puissiez  plus  facilement  appliquer  ces  pas- 
sages à  d'autres  modulations.  Pas  d'autre  motif, 


l'élevé. 


Cela  ne  me  suffira  pas  pour  l'intervalle  de  cette  leçon  à  la 
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livante.  L'habitude  de  Finstrument  lève  bien  des  difficultés,  et 
vais  vite.  Si  vous  m'écriviez  à  présent  les  différentes  issues 
1  majeur  ôiUt  au  majeur  de  solj  en  préparant  le  repos  solj  si^ 
*  par  une  double  dissonance?...  Je  prévois  d'avance  que 
lutre  dissonance  sera  //i,  i//,  ;;«',  sol^  celle  de  la  seconde  ///, 
li  précédera  celle  de  la  dominante  ré  que  vous  sauverez  par 
iccord  parfait  sol^  si^  ri^  comme  dans  une  de  nos  phrases  har- 
uniques. 

LE  maItre. 

Cela  est  juste.  Les  harmonies  seront  ut^  miy  sol,  que  je 
iiitte  en  faisant  te,  u(y  mi^  sol;  ré^  fa  dièse,  //i,  t//,  qui  appel- 
int  le  repos  principal  sol^  si,  ré,  de  la  nouvelle  modulation. 

Voici  les  différents  passages  du  majeur  d*iU  au  majeur  de 
>^  par  une  double  dissonance.  Dans  ces  exempts,  Yut  n'aura 
>ujours  que  l'accord  parfait. 

Passage  du  majeur  d*ul  au  majeur  de  sol,  par  une  double  dissonance. 


Vous  transposerez  cela  dans  toutes  les  modulations. 

l'élève. 
Cela  va  sans  dire. 

LE   MAÎTRE. 

Et  comme  la  pâture  n'est  pas  suffisante,  j'ajoute  à  ces 
xemples  les  manières  diverses  de  passer  du  majeur  <ïut  au 
(lajeur  de  fa^  sa  quarte;  et  du  majeur  d'ut  en  la^  sa  sixte  et  son 
elatif. 


Passage  du  majeur  d'ut  au  majeur  de  /a,  par  une  simple  dissonance. 
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Passage  da  majeur  d'ut  aa  majeur  de  fa,  par  une  double  diasoiiaaoe. 


3     7 
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L'ÉLÈrE* 


Et  le  passage  du  majeur  d*u/  au  mineur  de  /a? 

LE    MAÎTRE. 

Si  vous  voulez  aller  du  majeur  d'itf  au  mineur  de/Vi,  ce 
la  même  marche,  obser^'ant  seulement  de  faire  succéder  la 
sonnance  du  mineur  d*ii/  à  la  consonnance  du  majeur  d'ut, 
de  pratiquer  la  quinte  superflue  à  la  place  de  la  neuvième 
mi  nuée  et  septième. 

Passage  du  majeur  d'ut  au  mineur  de  fa,  par  une  simple  dissonance. 


Passage  du  maj<nir  d'iit  au  mioeur  de  fa,  par  une  double  dissonance. 


L  ELEVE. 

Pui$qu*on  peut  toujours  aller  dans  les  modulations  qui  od 
un  dièse  ou  un  bémol  de  plus  ou  de  moins,  je  passerai  donc 
s'il  nie  plaît,  du  majeur  d'u/  ou  mineur  de  n'  ou  de  mi? 

LE    MAÎTIE. 

Assurément  ;  je  vous  en  donnerai  des  exemples  par  b  suite 
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tant  à  présent,  suivez  le  grand  chemin  ;  allez  du  majeur  d'iU 
fa^  et  de  fa  au  mineur  de  ré  son  relatif. 

l'élève. 
Mais  ces  passages  que  vous  m'avez  donnés  me  conduiraient 
ïlout  de  suite  au  mineur  de  ré  ? 

LE  mâItre. 

Je  l'avoue  ;  mais  si  vous  passez  d'abord  par  le  majeur  de  /J/, 

vous  ferez  mieux;  la  dissonance  principale  qui   amènerait  la 

modulation  de  ré  serait  celle  de  sa  dominante,  la^  ut  dièse,  mi^ 

1^-  $ol;  donc  en  allant  subitement  du  majeur  d'ut  en  ré,  outre  le 

^  bémol,  vous  faites  paraître  le  second  dièse  ;  or  ce  second  dièse 

i   suppose  le  premier,  ce  qui  rend  le  chant  abrupt.  En  allant 

d'abord  en  fa^  et  de  fa  en  mineur  de  ré,  rien  de  nouveau  que 

Yut  dièse. 

l'élève. 

Je  n'aime  pas  les  routes  communes  et  battues;  mais  puis- 
qu'il n'y  a  pas  moyen  de  faire  un  pas  de  plus  que  vous  ne 
l'avez  prononcé  dans  vos  décrets,  en  attendant  les  routes  immé- 
diates du  majeur  d'ti/,  en  ré  et  en  mi^  que  vous  me  promettez, 
il  faudra  s'en  tenir  au  chemin  connu. 

le   mâItre. 

Et  ce  faisant,  vous  ferez  bien.  Si  vous  débutez  par  les  pas- 
sages en  mineur,  vous  prendrez  le  même  tour  pour  arriver  aux 
quartes  et  aux  quintes. 

Par  exemple,  pour  aller  du  mineur  de  la  au  mineur  de  réy 
sa  quarte,  vous  suivrez  d'abord  les  passager  prescrits  en  /a,  et 
de  ce  majeur  de  fa  vous  irez  au  mineur  de  ré,  son  relatif. 

Pareillement,  pour  aller  du  mineur  de  la  au  mineur  de  miy 
sa  quinte,  les  mêmes  passages  vous  mèneront  plus  doucement 
d'abord  au  majeur  de  sol,  et  de  là  au  mineur  de  mi\  son  relatif. 

Sachez  pourtant  que  cette  marche  n'est  pas  nécessaire,  sur- 
tout si  vous  allez,  par  exemple,  du  mineur  de  la  au  mineur  de 
r/,  simplement,  sans  préparer  la  consonnance  de  ré,  fa,  la  par 
aucune  dissonnance. 

Et  puis  dans  les  cas  difficiles  appelez  votre  papa. 

l'élève. 
J*ai  la  vanité  de  me  croire  plus  forte  que  lui.  Chacun  a  son 
lot.  Il  me  trouvera  des  chants  tant  que  j'en  voudrai  ;  cour  des 


398  LEÇONS  DE  CLAVECIN 

harmonies,  c'est  mon  affaire.  Avec  le  temps,  nous  ferons  à 
deux  un  bon  musicien.  Ah  !  monsieur,  la  bonne  folie  que  de  pré- 
tendre avec  certains  auteurs  que  c'est  l'harmonie  qui  iospnt 
les  chants!  C'est  le  génie,  le  goût,  le  sentiment,  la  passion  q« 
inspire  le  chant;  c'est  l'étude  qui  rend  profond  harmoniste. 
Celui  qui  cherche  la  mélodie  dans  son  cœur  est  un  homme  sen- 
sible ;  celui  qui  la  cherche  dans  son  oreille  est  un  automate  bien 
organisé.  Je  me  trompe  fort,  ou  des  chants  qui  n'émaneraient 
pas  de  l'âme  qu'on  ne  donne  point,  mais  qui  résulteraient  d'une 
combinaison  d'accords,  seraient  souvent  plats,  décousus,  maus- 
sades, bizarres,  vides  de  sens,  bons  pour  des  tympans,  mauvais 
pour  des  entrailles.  Les  sons  retournent  d'où  ils  viennent,  de 
lorgane  à  l'organe,  du  cœur  au  cœur. 

LE    MAÎTRE. 

Vous  pourriez  bien  avoir  raison  ;  et  si  vous  avez  besoin  d'un 
exemple  qui  appuie  votre  opinion,  je  ne  vous  conseille  pas  de 
l'aller  chercher  bien  loin. 

l'élève. 
Est-ce  de  vous  ou  de  moi  que  vous  pariez? 

LE   maItre. 
De  moi,  mademoiselle? 

l'élkve. 
De  vous?  Avez-vous  tenté? 

le     MAÎTRE. 

Rarement;  et  c'est  une  des  bonnes  preuves  que  j'en  aie. 

l'élève. 

C'est-à-dire  que  vous  ressemblez  à  celui  qui  tenait  dans  ses 
mains  un  Crémone,  à  qui  l'on  demandait  s'il  savait  jouer  de  cet 
instrument,  et  qui  répondait  :  «  Je  n'en  sais  rien;  je  n'ai  jamais 
essayé.   » 

LE     MAÎTRE. 

Votre  conte  est  bon  ;  cependant  je  persiste.  Celui  qui  a  du 
géiiieest  entraîné  à  la  chose  dont  il  a  le  génie;  soyez  sûre  que 
ce  liasse  que  nous  accompagnons,  et  tant  d'autres,  ont  chanté, 
malgré  qu'ils  en  eussent,  comme  le  rossignol  dans  la  forêt;  et 
si  le  génie  me  vient  jamais,  je  dirai  avec  le  poète  ridicule  de 
la  Mi'tromanie  : 

Dans  ma  tête  un  l}eau  jour  ce  talent  se  trouva. 
Et  J'avais  quarante  ans,  quand  cela  m'arrlva. 
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En  attendant  cette  bonne  fortune,  amusons-nous  un  peu 
des  chefs-d'œuvre  de  ces  hommes  merveilleux  ;  ou  pour  nous 
délier  les  doigts,  commençons  par  les  enchaînements  de  gam- 
mes... brava...  Lorsque  je  vous  occupai  de  ces  enchaînements, 
dites  vrai,  en  conçu tes-vous  l'importance? 


l'élève. 

Non. 

LE    maItre. 

A  présent? 

l'élève. 

Je  vois  que  cet  exercice  m'a  aplani  la  moitié  des  difficultés; 
aucune  gamme  qui  ne  me  soit  devenue  tout  à  fait  familière; 
plus  de  tâtonnement;  oreille  prompte  à  discerner  les  différentes 
modulations.  Tenez,  faisons  une  expérience  ;  je  vais  dans  l'ap- 
partement voisin,  vous  presserez  la  touche  de  mon  clavecin  qu'il 
vous  plaira  ;  et  sur-le-champ  je  la  nomme.  Vous  parcourrez  en 
majeur  ou  en  mineur  la  première  octave  qui  vous  passera  par  la 
tête,  et  je  n'en  serai  pas  plus  incertaine. 

LE  màItre. 
Voyons. 


l'élève. 


C'est  la  bémol  ou  sol  dièse...  fa  dièse  ou  sol  bémol...  la 
gamme  en  mineur  de  si  bémol  ou  de  la  dièse. 

LE  mâItre. 
Vous  avez  deviné. 

l'élève. 

Mais  cette  oreille  qui  connaît  si  bien  le  clavier  devient  imbé- 

cillc,  si  l'on  chante,  ou  si  l'on  joue  d'un  autre  instrument. 

« 

LE     MAItRE* 

Défaut  d'exercice;  autre  idiome  qui  lui  est  étranger. 


l'élève. 


Cet  organe-là  que  j'ai  aux  deux  côtés  de  ma  tète  a  quelque 

chose  de  bizarre. 

LE  maItre. 
Qu'importe. 
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LE  MAITRE,  L'ÉLÈVE. 

LE   MâItRE,  debout,   en  tilence,  derrière  ton  élète  qui  ne  Taperçoit  pas. 

(A  part.) 

Fort  bien...  Voyons  comme  elle  se  tirera  de  là...  A  mer- 
veille... (uaut)...  Brava...  brava... 

l'élève. 
Ah  !  vous  voilà  ! 

LE    MAÎTRE. 

Continuez.  Je  n'y  suis  pas. 

l'élkve. 
Y  a-t-il  longtemps  que  vous  ni'écoutez? 

LE     MAÎTRE. 

Je  ne  vous  ai  point  écoutée,  je  ne  vous  écoute  point. 


i/klkve. 


Vos  passages  d'harmonie  me  tourmentent. 

LE     MAÎTRE. 

Pas  trop,  à  ce  qu'il  me  paraît. 

l'klkve. 

Je  suis  pourtant  panenue  à  les  exécuter  en  plusieurs  modu 
lations. 

LE    MAÎTRE. 

Et  vous  n'avez  pas  choisi  les  plus  faciles. 

l' ELEVE. 

Qu'en  pensez-vous? 
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LE    MaItRE. 

Je  pense  que  c'est  à  présent  que  votre  papa  peut  vous 
demander  une  progression  de  basse,  et  que  vous  auriez  tort  de 
la  lui  refuser.  Tout  est  prêt.  Vous  possédez  les  phrases  harmo- 
niques dans  toutes  les  modulations  ;  vous  accompagnez  les  huit 
notes  de  la  gamme,  tant  en  montant  qu'en  descendant;  vous 
disposez  de  chacune  d'elles  à  discrétion  ;  vous  parcourez  les 
gammes  diatoniquement,  pratiquant  sur  chaque  note  plusieurs 
accords  tant  cûnsonnants  que  dissonants  ;  vous  pouvez  suivre 
du  grave  à  l'aigu  et  de  l'aigu  au  grave  l'échelle  chromatique 
en  deux  ou  trois  manières  ;  vous  savez  changer  de  modulation, 
et  passer  de  plusieurs  façons  dans  la  quarte,  la  quinte  et  le 
relatif;  faire  alternativement  le  majeur  et  le  mineur,  le  mineur 
et  le  majeur;  qu'est-ce  qui  vous  manque?  Les  clefs,  les  notes, 
leur  valeur,  les  signes  des  accords,  tout  ce  que  la  lecture  et 
l'exécution  de  la  musique  supposent,  vous  le  connaissez  ;  et 
quand  vous  l'ignoreriez... 

l'élève. 

Dirigez-moi.  Dictez.  Je  jouerai,  en  donnant  une  mesure  à 
chaque  accord  que  je  pratiquerai.  J'arpégerai  l'harmonie.  L'oi- 
seau niais  est  sur  le  bord  du  nid  ;  mais  il  n'a  pas  l'aile  assez 
forte  pour  prendre  son  vol  ;  il  faut  le  pousser  et  le  soutenir. 

LE   maItre. 

J'y  consens.  Débutons  en  mineur  de  fa. 

Faites  l'accord  parfait  sur  la  tonique. 

Faites-en  autant  sur  la  quarte. 

Préparez  le  repos  de  la  dominante  par  la  septième 

Faites  succéder  à  ce  repos  la  sixte  sur  la  tierce  la  bémol. 

Préparez  le  repos  de  la  tonique  par  la  fausse  quinte. 

Préparez  le  repos  de  la  dominante  par  la  petite  sixte. 

Faites  succéder  à  cette  consonnance  majeure  d'ti/  la  con- 
sonnance  mineure. 

De  l'ii/,  descendez  chromatiquement  à  /a,  par  les  deux  sixtes 
et  le  triton  que  la  sixte  sur  la  sauvera. 

Par  ce  moyen,  vous  voilà  en  majeur  de  /a. 

Préparez  le  repos  de  la  tonique  par  la  fausse  quinte. 

Allez  au  relatif,  simplement,  sans  changer  de  basse. 

Préparez  le  repos  de  la  tonique  par  la  petite  sixte  majeure. 

Et  puisque  vous  voilà  en  mineur  d'un  bémol,  allez  au  mineur 

XII.  % 
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de  deux  bémols;  mais  observez  de  passer  par  la  majeure  de  a 
bémol,  afin  de  rendre  la  marche  plus  douce* 

L'iLÂTE. 

Du  mineur  de  ré,  j'irai  simplement  en  si  bémol,  sans  chai- 
ger  de  basse  ;  j'aund  l'accord  de  sixte  sur  ré. 

LE  maItbe* 
C'est  cela.  Préparez  encore  le  repos  de  la  tonique  par  h 
petite  sixte  majeure,  afin  d'y  rester  un  peu. 

Allez  à  présent  en  mineur  de  sol  par  le  même  chemin. 

L'iLÂTE. 

Cette  basse  me  plaît...  /b,  mi,  ré;  rtf ,  ul,  n  bémol  ;  «i  bémol, 
(a,  sol...  Ne  suis-je  pas  la  maîtresse  de  faire  le  ré  quinte  deMi 
que  j'accompagnerais  de  l'accord  parfait?  Ce  repos  m'innte. 
J'en  frappe  simplement  l'harmonie. 

LE   maItre. 
Très-bien  imaginé.  Regardez  ce  repos  comme  principal,  et 
vous  serez  en  majeur  de  ré  avec  deux  dièses...  Allez  dans  u 
quinte  et  vous  aurez  trois  dièses. 

l'élève. 
Laissez-moi  faire,  l'oiseau  est  parti.  Je  mêle  ensemble  deoi 
passages.  D'abord  je  vais  simplement  par  la  sixte  et  quarte.  Je 
m'engage  dans  le  passage  de  la  double  dissonance  qui  s'ouvre 
par  la  petite  sixte.  J'ai  donc  pour  basse  mi,  fa  dièse,  sol  diëso, 
la. 

LE    MaItRE. 

Je  vois  qu'il  est  temps  de  vous  révéler  les  mystères.  Sachez 
donc  qu'il  y  a  deux  nouvelles  harmonies. 

l'élève. 
Quelles? 

LE  maître. 

L'harmonie  d'emprunt  et  l'harmonie  superflue. 

Ces  deux  harmonies  produisent  sept  accords  dans  les  modu- 
lations mineures. 

L'harmonie  d'emprunt  fournit  des  passages  sublimes,  et 
change  la  modulation  d'une  manière  aussi  brusque,  aussi  simpK- 
que  surprenante. 

Jugez  combien  ces  sept  accords  doivent  donner  de  variéu* 
et  de  charme  aux  progressions. 


ET  PRINCIPES  D'HARMONIE.  W 

l'élève. 

Je  le  conçois.  Mais  vous  me  conduisez  en  majeur  de  Ja^  et 
ous  m'y  laissez  !  Gela  ne  me  convient  pas.  Je  suis  partie  da 
lineur  de  /ii,  et  il  n'y  a  harmonie  d'emprunt  qui  tienne;  il 
iut  que  je  revienne  en  mineur  de  fa.  Ce  mineur  de  fa  par  oà 
ai  débuté  occupe  mon  oreille  qu'il  faut  satisfaire,  si  vous  voulez 
>air  de  ma  raison. 

LE   mâItre. 

De  la  douceur;  vous  irez  toute  seule;  et  ce  sont  les  deux 
ouvelles  harmonies  que  je  viens  de  vous  annoncer  qui  vous  y 
onduiront. 

Si  vous  n'êtes  pas  à  votre  aise  en  majeur  de  /a,  mettez-vous 
)ut  de  suite  en  mineur  de  la,,.  C'est  cela...  Frappez  l'harmonie 
issonante  de  la  dominante...  Voilà  qui  est  bien...  Haussez  la 
remiëre  note  mi  de  cette  dissonance  d'un  demi-ton...  Juste- 
lent...  Hé  bien,  ce  que  vous  faites  là  s'appelle  harmonie  d'em- 
runt...  Cette  harmonie  est  composée,  comme  vous  Voyez,  de 
rois  tierces  mineures,  du  moins  en  apparence;  car  fa,  sol  dièse 
st  une  seconde  superflue,  même  intervalle  qu'une  tierce 
lineure. 

l'élève. 

C'est  presque  la  même  chose  que  l'harmonie  dissonante  de 
1  dominante. 

LE     MaItrE. 

A  cette  seule  différence  près,  que  la  dominante  est  haussée 
l'un  demi-ton. 

l'élève* 

Et  où  mène  cette  harmonie?  quel  repos  a-t-elle  ou  prépare- 
-elle? 

LE    MâItRE. 

Le  repos  de  la  consonnance  mineure  de  la  tonique. 


l'élève. 


Et  son  nom  d'harmonie  d'emprunt,  d'où  lui  vient-il? 

LE   maItre. 

Il  vient,  si  Ton  en  croit  Rameau,  de  ce  qu'on  y  substitue  la 
ixte  mineure  à  la  dominante  qui  est  note  fondamentale  de 
oute  dissonance  qui  mène  au  repos  de  la  touic\vie^  \;kcvV  ^\:l 
najeur  qu'en  mioeur. 
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L*iLËYB. 

Nulle  difficulté  à  trouver  ces  harmonies  cTemprunt.  Je  Ctipp 
sur-le-champ  toutes  les  harmonies  dissonantes  de  U  dominaaie; 
en  tir»  par  exemple,  Tbarmonie  de  la  dominante  est  «of,  «t,  rf, 
fa;  donc  l'harmonie  d'emprunt  est  la  bémol,  «i\  rtf,  fa. 

Il  me  fiche  qfue  Tharmonie  d'emprunt  ne  mène  pas  égale- 
ment à  tUy  miy  soly  BÎ  à  tUy  ifti  bémol,  sol;  comme  c'est  le  pri- 
vilège de  la  dissonance  de  la  dominante  soly  $iy  riy  fa. 

Permettez  que  je  cherche  l'harmonie  d'emprunt  en  la  bémoL 

La  dissonance  de  la  dominante  est  mi  bémol,  soly  si  bémol,  ri 

bémol  ;  donc  l'emprunt  est  dans  cette  octave,  miy  soly  $i  béflMl« 

r^  bémol. 

LE  maItrb* 

Vous  vous  trompes. 

l'élève. 
Je  me  trompe! 

LE  maItre. 

Oui.  Vous  haussez  bien  la  dominante  d'un  semi-lOD,  mui 

vous  ne  lui  substituez  pas  la  sixte  mineure. 

l'élève. 
Je  fais  ce  qui  m'est  prescrit  ;  je  ne  change  rien  à  la  disso- 
nance de  la  dominante  que  la  première  note  que  j'altère  seloo 
la  règle  de  l'emprunt. 

LE  mâItre. 
Et  que  vous  nommez  mal.  Vous  êtes  en  la  bémol  ;  quelle  est 
la  sixte  mineure  de  la  bémol  ? 


l'élève. 


C'est  fa  bémol. 

LE  maItre. 

Dites  donc  fa  bémol,  et  non  pas  mi.  Ces  deux  touches  soot 
les  mêmes  sur  le  clavier.  Nulle  diflTérence  pour  celui  qui  joue; 
différence  pour  celui  qui  écrit,  de  l'homme  qui  sait  ce  qu'il  ÙA 
à  celui  qui  l'ignore. 

l'élève. 

Ce  n'est  point  un  dièse  à  mettre  à  côté  de  la  dominaote: 
c'est  la  note  même  à  supprimer,  pour  y  substituer  la  sixte  mi- 
neure du  ton.  Voilà  qui  est  dit  pour  toujours. 

LE  maItre. 
Vous  êtes  en  fa\  ÙA\^^v-\^^\\\xcïsais^ 
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»  -'. 


L   ELEVE, 

La  dissonante  de  la  dominante  est  uty  mi\  sol^  si  bémol. 
Donc  l'harmonie  d'emprunt,  ré  bémol,  mi^  sol^  si  y  bémol. 

LE  mâItre. 
En  ré. 

l'élève. 

Un  moment.. .»5/  bémol,  tit  dièse,  miy  sol. 

LE  maItre. 
En  si. 

l'élève. 
En  si?  C'est  sol,  la  dièse,  ut  dièse,  mi.  Mais  j'aperçois  une 
chose  singulière  :  c'est  que  pour  les  quatre  harmonies  d'em- 
prunt que  vous  m'avez   demandées,  j'ai  frappé  les  mêmes 
touches. 

le   maItre. 

C'est  la  vérité.  Vous  avez  frappé  les  mêmes  touches,  mais  ce 
n'est  pas  la  même  chose.  Tenez,  les  voilà  écrites  les  unes  au- 
dessous  des  autres...  Jugez-en  : 

En  la  bémol...  fa  bémol,  solj  si  bémol,  ré  bémol. 

En  fa ré  bémol,  mi  y  sol  y  si  bémol. 

En  ré si  bémol,  ut  dièse,  mi  y  sol. 

En  si soly  la  dièse,  ut  dièse,  mi. 

l'élève. 
Chaque  harmonie  d'emprunt  sur  mon  instrument  sert-elle 
pour  quatre  modulations  ? 

LE  mâItre. 
Oui,  mademoiselle,  et  c'est  la  raison  pour  laquelle  vous  n'y 
pouvez  pratiquer  que  trois  différentes  harmonies  d'emprunt. 
Douze  modulations  mineures,  c'est  une  harmonie  d'emprunt 
pour  quatre  modulations,  et  trois  harmonies  d'emprunt  pour 
douze  modulations. 


l'élève. 


Je  saisis  cela.  Vous  avez  dit  que  l'harmonie  d'emprunt  était 
composée  de  trois  tierces  mineures.  En  commençant  par  ut^  par 
mi  bémol,  par  fa  dièse  ou  par  la,  les  trois  tierces  mineures 
tombent  également  sur  les  mêmes  touches.  Il  en  sera  de  même 
que  je  commence  par  ré  bémol,  par  miy  par  soly  ou  par  si 
bémol;  de  même  encore,  en  commençant  par  réy  par  fa^  par  \a 
bémol  ou  par  si. 
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LE    UillTBB. 

C'est  très-bien  raisonné  ;  mais  le  principe  par  lequel  dom 
harmonies  d'emprant  se  réduisent  à  trois»  sur  le  clavecin. 

l'eléte. 
Je  vais  le  savoir,  parce  que  vous  me  le  dires.  A  quoi  bon  ne 
creuser  la  tête  à  le  chercher? 

LE  maItee. 

A  vous  le  rendre  propre,  à  l'entendre  mieux  et  à  le  retenir 
plus  facilement.  C'est  le  prix  de  la  réflexion.  Il  n'y  a  sur  le  cla- 
vecin que  douze  touches  différentes.  L'harmonie  d'emprunt  en 
emploie  quatre  à  la  fois  et  à  égale  distance.  Entre  chaque  dem 
touches  employées,  il  y  en  a  deux  de  laissées;  ainsi  quelle  que 
soit  celle  par  laquelle  on  commence,  il  est  évident  qu'après  trois 
harmonies  d'emprunt,  on  a  frappé  les  douze  touches  différentes, 
car  trois  fois  quatre  font  douze. 

Dans  les  modulations  mineures,  la  même  touche  a  quelque- 
fois deux  noms  ;  d'où  il  arrive  que  les  douze  harmonies  d'em- 
prunt sont  toutes  différenciées  au  moins  par  le  nom  de  quelques 
notes,  et  peuvent  ainsi  se  reconnaître  et  se  rapporter  à  leur 
vraie  modulation. 


l'élève. 


Tandis  que  vous  vous  adressez  à  ma  raison,  mon  clavier 
s'adresse  à  mes  yeux.  Je  frappe  les  touches,  je  regarde,  et  je 
vois  qu'après  trois  harmonies  d'emprunt,  j'ai  parcouru  les 
douze  touches  différentes,  par  conséquent  les  douze  modula- 
tions, et  qu'à  la  quatrième  fois,  je  reviendrais  sur  les  quatre 
premières  touches. 

J'assurerais  bien  que  les  harmonies  d'emprunt  se  reposent 
sur  la  consonnance  mineure  de  la  tonique. 

le  maItre. 
Et  sur  quoi  fondé? 

l'klève. 

Premièrement,  sur  ce  que  vous  me  l'avez  dit,  je  crois. 

LE  uaItre. 
Ce  n'est  qu'une  autorité  qui  prouve  peu  en  matière  d*art  ou 
de  science. 


l'élève. 


Secondement,  sur  ce  qu'en  utj  l'harmonie  d'emprunt  est  la 
bémol,  si  y  réj  fa^  dont  trois,  la  sensible  <t,  le  ré  et  le  /a,  dis- 
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sonent  avec  la  consonnance  de  la  tonique  du  mineur  â!ut.  Donc 
si  vous  avez  bien  raisonné  jusqu'ici,  je  raisonne  bien  quand  je 
dis  que  cette  consonnance  doit  succéder  à  ces  dissonances  pour 
les  sauver;  et  puisque  l'harmonie  d'emprunt  renferme  le  la 
bémol,  j'en  conclus  encore  que  je  suis  en  mineur  d'ut  ;  donc 
cette  tonique  est  celle  du  mineur  à* ut;  donc  après  l'emprunt, 
la  bémol,  siy  réy  fa^  je  frapperû  ut^  mi  bémol,  $ol. 

LE  maItre. 
Cela  vaut  mieux  que  ma  parole,  et  voilà  ce  qu'on  appelle 
aller  seule,  aller  bien,  et  prendre  son  maître  par  les  épaules  et 
le  chasser. 

l'élève. 
J'aperçois  quelquefois  à  faire  plaisir  ;  plus  souvent  je  suis 
béte  à  faire  pitié.  Ainsi  vous  resterez  là. 

LE  haItre. 
Jouez  encore  une  fois  cette  harmonie  d'emprunt  avec  la 
main  droite.  Donnez-lui  successivement  pour  basse  les  notes  qui 
la  composent,  la  bémol,  ^i,  ré^  fa. 

l'élève. 
Et  quatre  nouveaux  accords. 

le  ma1tr£. 
Sauvez-les. 

l'élève. 
L'harmonie  ti/,  mi  bémol,  $ol  renferme  assurément  les 
accords  qui  les  sauvent;  mais  chacun  d'eux  en  a  certainement 
un  qui  lui  succède  mieux  qu'un  autre,  et  je  ne  sais  lequel. 

le  maItre. 

Un  mot  suffit  pour  vous  tirer  de  là.  Prenez  dans  ui^  mi 
bémol,  $ol^  pour  l'accord  préféré,  celui  dont  la  note  mise  à  la 
basse  sera  la  plus  voisine  de  la  basse  de  l'accord  d'emprunt  que 
vous  aurez  à  sauver. 

l'élève. 

Ainsi  après  avoir  fait  entendre  l'harmonie  d'emprunt  la 
bémol,  $iy  ri  y  fa^  avec  sa  première  note  la  bémol  à  la  basse, 
je  ferai  la  quarte  et  sixte  sur  $ol. 

Après  avoir  fait  entendre  l'harmonie  d'emprunt  avec  sa 
seconde  note  «t  à  la  basse,  je  frapperai  l'accord  parfait  de  la 
tonique. 
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Après  9.\€ir  fait  entendre  rhannonie  d'emprunt  «vee 
siëme  note  ré  à  la  basse»  je  pratiquerai  la  sixte  sur  iiii 
ou  raccord  parfait. 

Je  sauverai  pareillement  le  quatrième  accord  de  rhamoM 
d'emprunt,  ou  par  la  sixte  et  quarte,  ou  par  la  nxte  ;  sol  cl  n 
bémol  étant  également  éloignés  de  fa.  Est-ce  cela? 

LB  uaItib. 
Plus  nous  avançons,  plus  je  me  persuade  que  quand  l*tièfe 
n'apprend  rien,  c'est  la  faute  du  maître. 

l'élève. 
Plus  nous  avançons,  plus  je  me  persuade  que  quand  VélèTe 
n'iqpprend  rien,  c'est  la  faute  de  l'élève. 

LE  uaItre. 
Ce  que  vous  me  répondez  est  aussi  poli  et  moins  vrai  que  ce 
que  je  vous  disais. 

On  peut  encore  donner  deux  autres  basses  à  rharmome 
d'emprunt,  la  tonique  et  la  tierce  mineure. 

l'élâve. 
Et  cette  harmonie  dissonante  produit  six  accords... 

LE  haItre. 

Que  je  vais  vous  écrire,  avec  les  consonnantes  qui  les  sau- 
vent... 

l'élève. 

Que  je  vais  exécuter  à  mesure  que  vous  les  écrirez. 

LE  maItre. 


Accords  d*eropruDt  sauvés. 


L*£LÈVE. 


Six  accords...  basses  de  ces  six  accords,  la  sixte  mineure,  la 
sensible,  la  seconde,  la  quarte,  la  tonique  et  la  tierce  mineure... 
Aucune  incertitude  sur  ceux  qui  les  sauvent  ;  voilà  les  chiffres 
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qai  les  désignent...  Et  les  noms  de  ces  six  produits  de  l'har- 
monie d'emprunt? 

LE  mâItre. 

C'est  pour  me  convaincre  que  je  vous  suis  bon  à  quelque 
chose;  la  question  est  honnête. 

L'harmonie  d'emprunt  fait  avec  la  sixte  mineure  un  unis- 
son, //iK  la  l>;  une  seconde  superflue,  la  bémol,  si;  une  quarte 
superflue,  la  bémol,  ré;  une  sixte  majeure,  la  bémol,  fa;  et  on 
nomme  ce  premier  accord  seconde  superflue. 

L'harmonie  d'emprunt  fait  avec  la  sensible  si  une  septième 
diminuée,  si,  la  bémol  ;  un  unisson,  si^  si;  une  tierce  mineure, 
si,  ré;  une  fausse  quinte,  si,  fa;  et  on  nomme  ce  second  accord 
d'emprunt  septième  diminuée  jointe  à  la  fausse  quinte. 

L'harmonie  d'emprunt  fait  avec  la  seconde  ré  une  fausse 
quinte,  ré,  la  bémol;  une  sixte  majeure,  ré,  si;  un  unisson,  ré, 
ré;  une  tierce  mineure,  ré,  fa;  et  Ton  nomme  ce  troisième 
accord  d'emprunt  fausse  quinte  jointe  à  la  sixte  majeure. 

L'harmonie  d'emprunt  fait  avec  la  quarte  fa  une  tierce 
mineure,  fa,  la  bémol  ;  un  triton,  fa,  si;  une  sixte  majeure,  fa, 
ré;  un  unisson,  fa,  fa;  et  l'on  nomme  ce  quatrième  accord 
d'emprunt  tierce  mineure  jointe  au  triton. 

L'harmonie  d'emprunt  fait  avec  la  tonique  ut  une  sixte  mi- 
neure, ut,  la  bémol;  une  septième  superflue,  ut,  si;  une 
seconde  ou  neuvième,  ut,  ré;  une  quarte  ou  onzième,  ut,  fa; 
et  l'on  nomme  ce  cinquième  accord  d'emprunt  sixte  mineure 
jointe  à  la  septième  superflue. 

L'harmonie  d'emprunt  fait  avec  la  tierce  mineure  mi  bémol 
une  quarte,  mi  bémol ,  la  bémol  ;  une  quinte  superflue,  mi 
bémol,  si;  une  septième  superflue  mi  bémol,  ré;  une  seconde 
ou  neuvième,  mi  bémol,  fa;  et  l'on  appelle  ce  sixième  et  der- 
nier accord  d'emprunt  quarte  jointe  à  la  quinte  superflue. 

Quant  à  la  manière  de  chiffrer  ces  accords,  voici  celle  que 
je  préférerais  : 

La  seconde  superflue 2#ou2+. 

La  septième  diminuée  jointe  à  la  fausse  quinte.  ^    * 

La  fausse  quinte  jointe  à  la  sixte  majeure #o  ou     . 
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La  tierce  mineure  jointe  au  triton 

La  sixte  mineure  jointe  à  la  septième  superflue.      ^       ' 

La  quarte  jointe  à  la  quinte  superflue ^      / 

Vous  rêvez,  mademoiselle. 

l'élete. 
Oui,  monsieur,  et  très-sérieusement. 

LE  maItre. 
Et  cette  très-»sérieuse  rêverie? 


»  ' 


L   ELEVE. 

C'est  que  quand  vous  m*avez  dit  que  la  science  de  rhannonie 
n'était  rien,  vous  m'avez  dit  le  mensonge  le  plus  mensonge  que 
j'aie  encore  entendu  ;  savez-vous  que  pour  oui  ou  non,  je  Ub- 
serais  tout  là? 

LE  uaItre. 

Combien  y  a-t-il  de  temps  que  nous  nous  occupons  d'har- 
monie ? 


l'élève. 


Mais,  quatre  à  cinq  mois. 

LE  maItre. 
Et  pourriez-vous  me  nommer  une  science,  un  art,  un  métier, 
si  chétif  qu'il  soit,  qui  ne  demande  infiniment  plus  de  temps 
et  d'application  7 

l'élève. 
Pour  plus  de  temps,  je  le  passe  ;  plus  d'application,  je  le  nie. 

LE  maItre. 
L'architecture,  la  peinture,  la  sculpture,  les  lettres  con- 
somment une  grande  partie  de  la  vie  ;  l'exécution  sur  le  moindre 
instrument  ne  finit  point;  combien  avez-vous  eu  les  mains  sur 
les  touches  du  clavecin  avant  que  de  lire  et  d'exécuter  passable- 
ment une  sonate? 

l'elkve. 

Qui  le  sait?  six  ans,  sept  ans,  peut-être.  Cela  est  venu  peu 

à  peu. 

le  maItre. 

Gomment  !  vous  aviez  des  dispositions,  et  avec  ces  disposi* 

tioiis  il  vous  a  fallu  un  travail  opiniâtre  de  six  à  sept  ans  avant 
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ae  de  déchiffrer  un  peu  lestement  un  adagio,  un  andante,  un 
llegro,  encore  vous  reste-t-ii  des  difficultés  ;  et  vous  vous  plâi- 
nez  !  Combien  croyez-vous  que  ces  savants  hommes  dont  vous 
Imirez  les  ouvrages  avaient  de  pratique  avant  que  d'en  être 
3nus  où  ils  en  sont  ? 

l'élève. 
Dix  ans  7  douze  ans  ? 

LE  mâItre. 
Dites  quinze,  vingt,  trente;  et  croyez  que  la  plupart  en  sont 
Sduits  à  une  routine  aveugle  et  bornée,  qui  tient  et  qui  tien- 
ra  toute  leur  vie  leur  génie  en  lisière,  et  qui,  rétrécissant 
étendue  naturelle  de  leur  tête,  les  arrêtera  dans  l'ignorance  de 
e  qu'ils  auraient  pu  faire,  s'ils  avaient  été  mieux  pourvus  de 
rincipes.  Savez-vous  ce  que  je  vois,  c'est  que  votre  tête  com- 
lence  à  se  lasser  ;  et  mon  avis  serait  de  vous  tenir  ici  quelque 

împs. 

l'élève. 

Rien  de  cela,  s'il  vous  platt.  Je  n'ai  pas  un  moment  à 
erdre...  à  nos  harmonies  d'emprunt,  vite,  vite. 

LE  maître. 
Vous  le  voulez? 

l'élève. 

Certainement. 

LE  hâItre. 
Et  si  le  dégoût  revient  ? 

l'élève. 

Il  s'en  retournera...  Allons...  allons...  De  quoi  riez- vous? 

LE  maItre. 

De  ce  que  vous  regardez  en  arrière,  lorsque  nous  touchons 

u  bout  de  la  carrière. 

l'élève. 

C'est  le  moment  de  la  lassitude. 

LE  maître. 

Vous  êtes  pleine  d'esprit  et  de  sens. 

Observez  que  tous  les  accords  d'emprunt,  excepté  la  seconde 
uperflue,  naissent  de  l'harmonie  dissonante  de  la  dominante  ; 
'est  la  fausse  quinte,  la  sixte  majeure,  le  triton,  la  septième 
uperflue,  la  quinte  superflue,  et  la  petite  sixte  mineure  de  la 
Qodulation  intruse. 
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Le  la  bémol  dms  le  second  accord  fait  la  septitaiie  dûaiiiaèe. 

Dans  le  troisième  adcord,  la  fausse  quinte. 

Dans  le  quatrième,  la  tierce  mineure. 
.  Dans  le  cinquième,  la  sixte  mineure. 

Dans  le  sixième,  la  quarte. 

Observez  encore  que  l'usage  de  ces  accords  <f  eoq^rmit  et 
composés  est  le  même  que  celui  des  accords  sîsiplea;  pir 
exemple  la  septième  diminuée  jointe  à  la  fausse  quinte  a  b 
même  fonction  et  la  même  basse  que  la  simple  fausse  quinte. 

Apprenez  de  plus,  en  passant,  que  les  deux  derniers  s'ap- 
pellent accords  d^ emprunt  et  de  suppoêiiion. 

l'élâve. 

Et  j'ajouterai  de  mon  chef  que  l'harmonie  superflue  ne  pro- 
duit qu'un  accord.  Vous  m'avez  dit  que  les  deux  nouvelles  har- 
monies ne  produisaient  que  sept  accords  ;  il  en  dérive  six  de 
l'harmonie  d'emprunt;  qui  de  sept  paye  six,  reste  un. 

LE  maItre. 

Savante  arithmétique  1  Jouez  en  mineur  d'ul...  Faites  l'har' 
monie  dissonante  de  la  seconde,  avec  la  main  droite.. •  brava.«. 
Haussez  d'un  semi-ton  sa  seconde  note  fa...  c'est  cela,  et  vous 
avez  rharmonie  superflue;  sauvez-la  par  $oly  $iy  ré;  car  elle 
mène  à  la  dominante  ainsi  que  l'harmonie  de  seconde  d'où 
elle  est  dérivée...  répétez...  Donnez  pour  basse  à  cette  har- 
monie la  sixte  mineure  la  bémol,  et  vous  introduirez  ainsi  la 
petite  sixte  superflue,  seul  accord  que  produise  rharmonie 
superflue  que  vous  sauverez  par  raccord  parfait  de  la  domi- 
nante. 

l'élève. 

Et  vous  allez  m' écrire  cela? 

LE  maItre* 
Sans  doute. 

La  petite  sixte  superflue,  notée,  chiffrée,  saarée. 


^^ 


m 


l! 
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Je  chiffrerais  cet  accord  quelquefois...     /^ 

l'élève. 
Je  soupçonRC  la  raison  et  le  nom  du  signe  de  cet  accord 
dérivé  de  l'harmonie  superflue  qui  me  semble  faire  avec  la 
sixte  mineure  la  bémol  une  quarte  superflue  ou  triton,  la 
bémol,  ré;  une  sixte  superflue,  la  bémol,  fa  dièse;  un  unisson, 
la^y  la^y  et  une  tierce  majeure,  la  bémol,  ut, 

LE  maItre. 

C'est  précisément  ce  que  j'allais  vous  dire,  quand  vous 
m'avez  prévenu;  mais  n'oubliez  pas  une  distinction  qu'il 
importe  de  faire  :  c'est  que  dans  l'harmonie  superflue,  on  hausse 
la  seconde  note  de  la  dissonance  de  seconde  d'un  semi-ton  ; 
en  mineur  d'w/,  par  exemple,  de  ré^  fa^  on  fait  rè^  fa  dièse, 
sans  changer  le  nom  de  la  note  altérée;  au  lieu  que  dans 
l'harmonie  d'emprunt,  le  nom  de  la  note  disparaît,  pour  faire 
place  à  celui  de  la  sixte  mineure,  en  sorte  que  de  $ol^  siy  ri^ 
fa^  on  fait  la  bémol,  si^  ré^  fa. 

l'élève. 
Est-ce  là  tout? 

le  haItre. 
En  avez- vous  assez? 

l'élève. 
Oui,  de  ces  emprunts  et  de  ce  superflu...  Mais  ma  progres- 
sion de  basse  en  mineur  de  fa^  commencée  et  laissée  je  ne  sais 
où,  est-ce  que  vous  croyez  que  je  n'y  pense  plus? 

LE  maItre. 
Nous  y  reviendrons;  mais  auparavant  il  faudrait  un  peu 
appliquer  ces  nouveaux  accords.  A  quoi  bon  les  avoir  décou- 
verts, s'ils  restent  stériles?  Peut-être  nous  aideront -ils  à 
monter  et  descendre  l'octave,  tant  diatonique  que  chromatique  ; 
voyons  quels  passages  ils  poun*ont  nous  fournir,  et  s'ils  ajoute- 
ront quelque  chose  à  notre  richesse? 

Blanière  de  monter  diatoniquement  rocUre  en  minear  d\it. 
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Autre  manière  de  descendre  l*octave  chromatiquoofient. 
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Passages  d'ut  en  mineur  de  mi.  —  D'ut  en  mineur  de  ré  bémol  ou  en  mineur  d'ut 
dièse.  —  D'ui  en  mineur  de  si  bémol.  —  D*f«*  en  mineur  de  sol.  Par  lo 
moyen  de  Tharmonie  d* emprunt. 


l'Élève. 


A  exercer  dans  toutes  les  modulations. 

LE    MAÎTRE. 

Ces  passages  sont  aussi  utiles  que  beaux.  Sur  chaque 
tonique  vous  pourrez  faire  succéder  la  consonnance  mineure  à 
la  majeure  et  pratiquer  ensuite  l'emprunt  qui  renferme  cette 
tonique.  L'harmonie  d'emprunt  vous  offrira  sur-le-champ  ses 
quatre  modulations,  selon  que  vous  prendrez  l'accord  pour 
seconde  superflue,  ou  pour  septième  diminuée  et  fausse  quinte, 
ou  pour  tierce  mineure  et  triton,  ou  pour  fausse  quinte  et  sixte 
majeure. 

l'élève. 

Voilà  qui  est  fort  bien;  mais  cette  progression  où  vous 
m'avez  conduite  en  mineur  de  /«,  je  crois,  est-ce  pour  m'y 
laisser  éternellement? 

LE  maItre. 

Un  peu  de  patience.  Dites-moi  :  si  de  toute  cette  théorie 
d'harmonies  et  d'accords  il  nous  était  possible  de  déduire 
quelque  nouvelle  progression  de  basse,  en  conscience  pour- 
rions-nous nous  en  dispenser? 

l'élève. 
Très-bien;  à  moins  que  vous  n'ayez  résolu  de  filer  vos 
leçons  d'harmonie  à  la  manière  des  chants  de  l'Arioste. 

LE  maItre. 
C'est-à-dire  entamer  une  progression ,  l'interrompre  pou 
en  entamer  une  seconde,  que  je  laisserai  pour  en  commencer  une 
troisième  et  n'en  terminer  aucune;  ne  craignez  pas  cela...  Je 
ne  sais  si  cette  méthode  ajoute  à  l'intérêt  dans  un  ouvrage  de 
littérature... 
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l'élève. 


Nullement;  elle  impatiente,  et  Tintérét  n'est  pas  de  Timpi- 

tience. 

LE  maItre. 

Hais  elle  est  tout  à  fait  contraire  à  la  clarté  dans  un  ouvrage 

didactique. 


l'élève. 


Je  puis  donc  me  flatter  que  nous  mettrons  à  bonne  fin  mi 
triste  et  délaissée  progression  en  fa. 

LE  maItre. 


Progression  do  basse. 
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L  KLKVE. 

Deux  progressions  I  Si  vous  n'avez  pas  interronjpu  la  pre- 
mière, vous  en  avez  fait  une  seconde;  et  c'est  toujourN 
tromper. 

i.E   maItre. 

Voilà  de  l'ouvrage  ;  et  vous  vous  exercerez  là-clessus  tout»* 
seule. 

l'élève. 

Et  ma  progression?  Attendez-vous  sans  cesse  à  ce  refrain; 
juscju'à  ce  qu'excédée  de  vos  délais,  je  vous  crie  sans  interrup- 
tion :  a  Ma  progression,  ma  progression.  » 

LE     MAÎTRE. 

Où  en  étions-nous  de  cette  progression  qui  vous  tient  tani 
à  cœur? 


l'élève. 


En  mineur  de  la. 
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LE  HAiTRE. 

Faites  la  septième  diminuée  jointe  à  la  fausse  quinte  sur 


e  la. 


L*ÉLÉVE. 


Bon.  Accord  d'emprunt  qui  me  mène  en  mineur  de  si  bémol, 
•u'est-ce  qui  sauvera  cet  emprunt?...  Si  j'y  faisais  la  petite 
ixte  majeure  sauvée  par  la  sixte...  Mais  de  cette  modulation 
ù  j'ai  cinq  bémols,  avec  un  peu  de  complaisance  vous  m'au- 
iez  bientôt  remise  en  mineur  de  fuy  d'où  je  suis  partie. 

LE  maItre. 
Vous  êtes  trop  pressée. 


l'élève. 


C'est  que  je  me  méfie  de  vous. 

le  maItre. 
Regardez  votre  dernière  note  de  basse  comme  ui  dièse; 
iites  sur  cet  ut  dièse  la  fausse  quinte  jointe  à  la  sixte  majeure. 

l'élève. 
Et  me  voilà  en  mineur  de  si. 

LE  maItre. 
Sauvez  cette  dissonance  par  l'accord  parfait. 
Faites  la  petite  sixte  majeure  que  vous  sauverez  par  la  sixte 
ur  la  tierce  ré. 


l'élève. 


Et  me  voilà  en  deux  dièses.  Permettez  que  je  passe  en 
najeur  de  sol  où  je  n'en  aurai  plus  qu'un. 

LE  biaItre. 
J'y  consens  ;  mais  allez-y  simplement,  par  l'accord  de  sixte 
;t  sans  vous  y  arrêter.  Faites  l'harmonie  d'emprunt  qui  ren- 
'erme  votre  basse  si. 


l'élève. 


C'est  fait  ;  et  que  vais-je  devenir? 

LE  maItre. 
Ce  qu'il  vous  plaira. 


l'élève. 


PerfidOy  tradilore...  Je  m'en  doutais...  Monsieur,  moMteur... 

LE  maItre. 
Je  ne  saurais. 
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L'ÉLiTE. 

Dd  momeat,  rieo  qu'un  momenu 

l'elète,  jnitr. 

Il  8*60  Ta...  Hé  bien,  qu'il  s'en  aille...  Qui  sait  «  je  k 
pourrai  pas  me  passer  de  lui?,..  Essayons...  De  cette  note  it 
basse  si,  sur  laquelle  il  me  laisse,  que  puifrje  faire?...  CoK 
un  accord  d'emprunt;  il  est  donc  susceptible  de  quatre  noms... 
Si  je  le  regardais  comme  seconde  superflue ,  j'irais  en  minev 
de  ri  dièse...  Cette  modulation  a  sa  diiBculté...  Voyons  si  je  ne 
pourrais  pas  y  pratiquer  seule  quelques  accords...  Oui-da... 
cela  va...  Dans  le  vrai,  ils  ont  raison  tous  les  deux,  et  il  ne 
tiendrait  qu'à  moi  de  faire  une  progression...  Il  faut  le  tentera 
leur  insu...  Demain  je  suis  ici  de  grand  matin...  Personne  ne 
seralevé;  on  ne  me  soupçonnera  de  rien...  Si  je  réussisse  mon- 
trerai mon  ouvrage...  Si  je  ne  réussis  pas,  j'en  serai  quitte 
pour  me  taire...  Préparons  l'encre  et  le  papier... 


rm  Bo  oaiift»!  dialoci;! 
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LE  MAITRE,  L'ÉLÈVE,    LE    PHILOSOPHE. 

l'élève. 
Arrivez,  traître,  arrivez. 

LE    MAiTRE. 

Hé  bien  qu'avez-vous  fait  de  votre  harmonie  d'emprunt  ? 

l'élève. 
Je  ne  veux  pas  vous  le  dire. 

LE  maItre. 
Et  moi  je  ire  veux  plus  le  savoir.  Je  vois  par  votre  réponse 
[ue  vous  n'en  êtes  pas  restée  là,  et  cela  me  suffit. 

l'élève. 

De  ce  si,  note  de  basse  sur  laquelle  vous  m'avez  laissée 
ans  pitié,  j*en  ai  fait  une  seconde  superflue  que  j'ai  sauvée. 

Ensuite  je  suis  descendue  à  la  tierce  par  le  triton  que  j'ai 
ait  suivre  de  la  quinte  superflue,  pour  sauver  à  la  fois  ses  deux 
lissonances. 

J'ai  répété  la  sixte. 

J'ai  continué  de  descendre  jusqu'à  la  tonique  par  la  fausse 
(uinte  jointe  à  la  sixte  majeure  que  j'ai  fait  succéder  de  la 
septième  superflue,  et  après  avoir  sauvé  les  deux  accords 
iissonants. 

J'ai  préparé  le  repos  de  la  dominante  par  la  sixte,  la  petite 
>ixte  et  la  petite  sixte  superflue  sur  le  si. 

Là  j'ai  changé  de  modulation,  en  regardant  le  la  dièse 
:omme  si  bémol. 
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Faisant  succéder  à  l'accord  parfait  de  la  dièse  Faccori 
parfait  de  $i  bémol,  je  me  suis  vue  aa  milieu  de  cinq  bëmoli. 

Et  tout  de  suite  rentrée  en  mineur  de  fa  par  le  triton. 

Et  pour  finir.  J'ai  fait  bien  vite  la  sixte  quinte  sur  m  bémil; 

et  la  sixte  quarte  et  sq>lième  sur  la  dominante,  pour  aller  m 

reposer  sur  fa,  la  bémol  m/,  où  je  me  suis  trouvée  fort  à  mu 

aise. 

LE  maItrb. 

Et  vous  n'aves  pas  écrit  cela? 

L'ÉLiVB. 

Pardonnez-moi. 

LE  maItre. 

Et  cette  écriture,  ne  peut-on  pas  la  voir? 

l'élâve. 

Non,  je  suis  un  peu  trop  vaine  pour  Tavoir  gardée;  cela  était 

à  faire  mal  au  cœur. 

LE  maItre. 

Dans  le  monde,  on  ne  fait  rien  quand  on  ne  se  résout  pas 

à  commencer  par  peu  de  chose. 

L*ÉLÂVE. 

Et  voilà  de  la  morale,  et  de  la  bonne. 

LE    MAtTRE. 

Et  dans  les  arts,  on  ne  fait  jamais  bien,  quand  on  ne  se 
résout  pas  à  faire  mal...  vous  souriez... 

l'élève. 

C*est  de  réminiscence. ..  Mais  dites-moi  votre  avis  sur  ce 

bout  de  progression  que  j'ai  imaginé  de  moi-même...  Vous 

souriez  à  votre  tour... 

le   maItre. 

C'est  aussi  de  réminiscence... 


l'élève. 


Cela  ne  vaut  rien  ;  n'est-ce  pas? 

LE    MAtTRE. 

Les  règles  sont  parfaitement  obser^'ées;  vos  accords  se  suc^ 
cèdent  trës-fmement  ;  votre  basse  fait  un  chant  marqué  et 
expressif;  et  je  vois  que  vous  avez  de  la  tète,  et  plus  que  moi. 


l'élète. 


Permettez  que  j'éloigne  ma  banquette  et  que  je  vous  fasse 
une  belle  révérence. 
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LE    MAItRE. 

J'aimerais  mieux  que  vous  me  fissiez  tant  d'accords  que 
ous  pourriez ,  sur  une  même  note  de  basse  prise  successive- 
lent  pour  tonique,  dominante ,  seconde,  etc.,  et  pendant  ce 
smps,  j'écrirais  la  succession  d'acScords  que  nous  avons  com- 
lencée  ensemble  et  que  vous  avez  fmie  toute  seule... 


l'élève. 


Sans  déparer  vos  leçons? 

LE  maItre. 
Non,  certes. 

l'élève. 

Je  choisis  la  pour  note  de  basse,  et  je  commence...  par 
egarder  comment  vous  faites  pour  copier  aussi  bien. 

LE    MAÎTRE. 

Quand  on  a  des  pensées  sublimes,  encore  ne  faut-il  pas  les 
âter  par  une  mauvaise  écriture. 


l'élève. 


Monsieur  se  moque  de  moi...  Vous  vous  y  prenez  mieux  que 

e  n'ai  fait. 

LE  maItre. 

Voilà  toute  votre  progression. 


l'élève. 


Dites  la  nôtre. 

LE  maItre. 

Je  ne  craindrais  point  de  l'avouer. 


Progression  de  basse. 

6       5        I»        *      II.       1>. 


'>'!f  N^lJlX#+|°lf  lYlllll.)li.J 


6^        3         6>'S>3W     -t^ 


:-'^.j  Lii|'  \r\rn'\f  \f  \.\  um 


6     H^ 


^"  j  I  f  I  r  l'r  I" 


È 


LU 


LEÇ03fS  DE  CLÂTECI5 


3       S% 


»? 


^  ^         »  te 


«f 


^l^^l^l^ 


^^^ 


Ha!  ba!  sao»  la  coDcloskiD  de  celte  progressioo,  je  n'y 
aurais  peut-être  pas  peinte. 

L*£LETE. 

A  quoi  ? 

LE    XaItIE. 

Rei^dez  ces  quatre  deniières  mesures. 

Je  n'y  rois  rien  d'extraordinaire.  La  seconde  de  ces  quatre 
mfrhuren  est  la  consonnance  de  la  tonique  fa,  la  y,  ta. 

LE    SIAItBE. 

Oui;  mais  préparée  par  une  cadence  irrégulière. 

l'élevé. 

R«'-(çiilièrç,  irn'guiière;  qu'importe  que  j'aie  fait  comme  le 
iJ^iurg^fois-fientilliomme  de  la  prose  sans  le  savoir,  pour\u  que 
ma  prose  Hr>it  Ixjnrie. 

le  maître. 

AIUt,  comme  vous  l'avez  pratiqué  là,  à  la  tonique  fa.  ii 
b/'mol,  ut  y  par  la  sixte  quinte  qui  dérive  de  la  dissonance  de 
ta  HccofKh;,  c'est  faire  une  cadence  irrégulière. 

l'klkve. 
Kt  c'est  une  faute.  Il  faut  supprimer  la  sixte  quinte. 

LE    ma!  IRE. 

Laissez,  laissez  cela  comme  il  est;  après  la  sixte  quinte,  la 
sixle  quarte  sur  la  doniiiiaute  va  à  merveille,  si  elle  est  suivit» 
(!<•  l'arrord  de  septième  de  dominante,  comme  vous  l'avez 
ol)ser\é. 

lli'pét4»z-vous  sans  cesse  que  la  dissonance  de  la  seconde 
mène*  au  repos  de  la  dominante,  et  la  dissonance  de  la  domi- 
nante au  repos  de  la  tonique;  mais  que  cela  ne  vous  empêche 
paa  d'employer  quelquefois  la  cadence  irrégulière,  en  plaidant  la 
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3nsonnance  de  la  tonique  entre  la  dissonance  de  la  seconde,  et 
iconsonnance  ou  la  dissonance  de  la  dominante;  et  revenons 
la  note  de  basse  sur  laquelle  je  vous  ai  proposé  de  faire  tous 
^s  accords  possibles. 

l'élève. 

J'ai  pris  la  pour  note  de  basse. 

Je  commence  par  l'accompagner  de  son  accord  parfait 
lineur,  la,  ut,  mi^  de  là  je  vais  au  majeur. 

Après  quoi  je  l'accompagne  de  lay  ut  dièse,  miy  soly  que  je 
auve  par  la  sixte  quarte  ré,  fa^  la. 

LE  maItre. 
C'est-à-dire  que  vous  allez  du  mineur  de  ///,  où  toutes  les 
totes  sont  naturelles,  à  trois  dièses;  puis  tout  de  suite  en 
oineur  de  réy  où  il  y  a  un  bémol,  par  la  septième  de  domi- 
lante.  II  me  semble  que  passant  d'abord  en  majeur  de  réy  vous 
uriez  seulement  effacé  un  dièse,  et  qu'ensuite  vous  auriez  pu 
lier  du  majeur  au  mineur. 

l'élève. 
*J'ai  omis  le  majeur,  pour  m'affranchir  de  la  servitude  d'un 
rdre  prescrit.  J'ai  môme  eu  la  fantaisie  d'entasser  plusieurs 
ccords  dissonants  de  suite  sur  la  môme  note,  sans  me  soucier 
le  les  sauver  tous.  Je  veux  être  et  paraître  savante. 

LE    MAÎTRE. 

C'est  la  manie  des  commençants.  Quand  vous  en  saurez 
avantage,  vous  voudrez  être  facile,  agréable  et  chanter. 

l'élève. 

Je  reviens  en  mineur  de  fo,  par  la  septième  superflue  : 

£t  comme  vous  exigez  beaucoup  d'accords  sur  la  môme 
ote,  je  continue  d'accompagner  mon  la 

De  la  septième  superflue. 

Puis  de  la  septième  dominante. 

Le  regardant  ensuite  comme  seconde,  je  l'accompagne  de  la 
etite  sixte  majeure  ; 

Ensuite  de  la  sixte  mineure  jointe  à  la  septième  superflue, 
issonance  que  je  sauve  enfin  par  ///,  ut,  mi. 

Je  continue  de  faire  sur  la  même  basse  la 

La  consonnance  fa,  hy  u(j  pour  l'accompagner  de  la  sixte. 

Puis  de  la  petite  sixte  qui  me  met  en  majeur  d'ut  ; 


626  LEÇONS  DE  CLAVECIN 

De  la  seconde  superflue  qui  me  jetie  en  mineur  d*aff  dièse,  k 
ne  sauve  point  cette  dissonance  ;  mais  je  m*en  fais  en  miow 
de  fa  dièse  par  la  quinte  superflue. 

Je  continue  d*accompagner  le  même  la 

De  la  sixte  et  quarte  ;  et  je  frappe  ré^  fa  dièse,  le,  cette  lois 
pour  passer  de  trois  dièses  à  deux;  et  pour  rentrer  en  Ai,  ptr 
où  j*ai  débuté,  j*accompagne  mon  étemel  la 

De  la  seconde. 

Et  pour  suivre  Tordre,  je  joue  ti,  rrf,  fa  dièse,  le,  que  je  im 
succéder  de  mi,  «0/  dièse,  ti^  riy  qui  formera  avec  ma  bMse 

Une  septième  superflue,  que  je  sauve  par  Uij  uîy  mij  pour 
finir. 

LE  maItrb. 

Parfaitement.  Vous  entendez  à  merveille  les  accords  et  les 
passages;  et  vos  tournures  aussi  hardies  que  neuves  m'étonnent 

l'blâvb. 

Et  les  vôtres,  si  vous  n*y  prenez  garde,  me  tourneront  la 
tète  de  vanité,  vice  auquel  il  ne  faut  pas  nous  pousser  bien  fort. 

LE  maItre. 

Ce  que  vous  venez  de  faire  sur  la  note  de  basse  Uy  le  refe- 
riez-vousî 

l'élève. 

Pourquoi  non?  Je  ne  vais  point  au  hasard.  Quand  je  pra- 
tique un  accord,  j'en  sais  et  j'en  dis  la  raison. 

LE  maItre. 
Refaites  donc. 


l'élève. 

Volontiers. 

LE  maItre. 

Pas  si  vite. 

l'élève. 

Vous  m'écrivez,  je  crois  ;  voici  qui  est  bien  d'une  autre  galaii* 
terie. 


Suite  d*accords  sur  la  même  note  de  baue  (a. 
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Permettez  que  je  voie. 

LE    MAÎTRE. 

Quoi? 

l'élève. 

Si  vous  avez  écrit  exactement  ce  que  j'ai  joué...  Oui...  Fort 

bien...  Bravo... 

le  mâItre. 

Vos  éloges,  mademoiselle,  me  seront  toujours  agréables, 
quand  je  pourrai  me  flatter  de  les  avoir  mérités. 

Je  crois  qu'il  est  temps  d'aller  en  avant;  de  revenir  en 
arrière,  je  voulais  dire.  Vous  rappel leriez-vous  deux  conson- 
nances  que  nous  avons  laissées  stériles? 

l'élève. 

Quand  je  ne  me  les  rappellerais  pas,  je  les  aurais  bientôt 
retrouvées. 

le  mâItre. 

En  majeur,  nous  avons  eu  les  consonnances  de  la  tonique,  de 
la  quinte,  de  la  quarte,  de  la  sixte,  même  celles  de  la  seconde 
et  de  la  tierce  ;  en  mineur,  nous  avons  renvoyé  à  un  autre 
moment  la  consonnance  de  la  tierce  et  celle  de  la  septième. 

En  les  récapitulant  toutes,  nous  avons  compté  six  conson- 
nances dans  chaque  modulation  ;  et  en  majeur  d'i//^  par  exemple, 
ces  six  consonnances  sont  celles  : 

De  la  tonique ut,  mi^  soL 

De  la  dominante sol,  si,  ré. 

De  la  quarte f^y  l^y  w^- 

De  la  sixte la,  ut,  mi. 

De  la  seconde ^^y  f^y  ^«• 

De  la  tierce mi,  sol,  si. 

Et  les  mêmes  consonnances  en  mineur  de  la  sont  celles  : 

De  la  tonique la,  ut,  mi. 

De  la  dominante mi,  sol,  si. 

De  la  quarte ^^y  f^y  '^* 

De  la  sixte fa,  la,  ut. 


&S8  LEÇONS  DE  CLAVECIN 

De  la  tierce u/,  mt,  âof. 

De  la  septième m/i  «i  ri. 

Pour  avoir  une  troisième  phrase  harmonique,  nous  poavoas 
disposer  de  la  manière  suivante  les  six  consonnances  en  majeur 
à'uî  : 


La  Gonsonnance  de  la  tonique,  ui^  miy  soly  celle  de  la  quarte 
et  celle  de  la  dominante,  répétées  deux  fois,  commencent  et 
finissent  la  phrase. 

En  mineur,  les  six  consonnances  peuvent  se  succéder,  comme 
vous  voyes  * 
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m 
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Et  les  deux  harmonies  consonnan tes  que  vous  rappelez  vont, 
selon  toute  apparence,  produire  aussi  trois  accords  consonnants, 
comme  celle  de  la  tonique  et  les  autres  les  ont  produits. 

LE  maItre. 

Oui,  mademoiselle  ;  chacune  fournit  son  accord  parfait,  la 
sixte  et  la  quarle  et  sixte  qui  ont  les  mêmes  fonctions  et  les 
mêmes  signes  que  les  pareils  accords  dérivés  des  autres  con- 
sonnances; mais  ce  n'est  pas  tout,  il  faut  encore  préparer  chaque 
consonnance  par  une  harmonie  dissonante  qui  l'appelle. 

Nous  avons  déjà  deux  dissonances  qui  mènent  à  la  conson- 
nance de  la  tonique,  savoir  Tharmonie  dissonante  de  la  domi- 
nante, $ol^  si\  n\  fa^  et  l'harmonie  d'emprunt  la  bémol,  «i , 
ri\  fa. 
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Nous  avons  trois  dissonances  qui  mènent  à  la  consonnance 
le  la  dominante,  rhaimonie  dissonante  de  la  seconde,  en  majeur, 
'•^,  ///,  ///,  ut  y  rharmonie  dissonante  de  la  seconde,  en  mineur, 
V,  /Vi,  la  bémol,  ut,  et  Tharmonie  superflue,  ré,  fa  dièse,  la 
)émol,  ui. 

Examinons  à  présent  les  quatre  autres  consonnances ,  et 
:hercbons  des  harmonies  dissonantes  qui  les  préparent  ;  il  faut 
|u*il  y  en  ait  au  moins  une  pour  chaque  consonnance. 

l'élève. 

Tâchez  de  les  trouver,  c'est  votre  affaire  ;  la  mienne,  de  les 
etenir. 

LE    MAÎTRE. 

Mais  cette  découverte  ne  serait-elle  pas  à  votre  portée  ? 

l'élève. 
A  ma  portée  ou  non,  je  ne  m'en  mêle  pas. 

LE    MAÎTRE. 

Considérez  un  moment  l'harmonie  dissonante  sol,  si ,  ré, 
ûj  qui  conduit  à  la  consonnance  ut,  mi,  sol,  et  ressouvenez-vous 
[ue  la  dissonance  qui  appelle  une  consonnance  doit  offrir  tous 
es  sons  dissonants  avec  les  sons  de  la  consonnance. 


l'élève. 


Je  vois  que,  dans  votre  exemple  qui  représente  tous  les  cas, 
e  dernier  son  de  la  consonnance  est  le  fondamental  de  la  dis- 
onance  qui  précède,  et  je  n'ai  pas  oublié  que  l'harmonie  dis- 
onante  renferme  trois  tierces  de  suite  ;  donc  la,  ut,  mi,  sol  est 
harmonie  dissonante  qui  mène  ou  appelle  la  consonnance  de  la 
econde,  ré,  fa,  la. 

LE   MAÎTRE. 

Fort  bien.  Supposez- vous  toujours  en  majeur  d'ut,  et  voyez 
ue  cette  dissonance  renferme  les  notes  ut,  ini,  sol,  dissonantes 
\ecré,  fa,  la. 

l'élève. 

Et  par  la  même  analogie,  mi,  sol,  si,  ré  mènera  à  la  con- 
3nnance  de  la  sixte,  la,  ut,  mi;  et  la  dissonance  jft'^  ré,  fa,  la 
lènera  à  la  consonnance  mi,  sol,  si. 

LE  maître. 
C'est-à-dire  que  voilà  tous  les  repos  ou  toutes  les  harmonies 
snsonnanies- préparées,  excepté  celle  de  la  quarte,- /<?,  7a^  ut. 
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l'élève. 
Qui,  suivant  votre  règle,  sera  amenée  par  uiy  miy  moI^  n, 
dissonance  cruellement  dissonante. 

LE  maItre. 

Cette  cruelle  dissonance  est  composée  d'une  tierce  mineure, 
7m\  soly  comprise  entre  deux  majeures,  w/,  miy  et  soly  si;  de 
plus,  la  dernière  note  de  cette  harmonie  dissonante  est  éloignée 
de  la  première  ou  fondamentale  d'un  intervalle  de  septième 
superflue;  tandis  que  dans  les  autres  dissonances  cet  intervalle 
est  de  septième. 

l'élève. 

D*où  il  s'ensuivra  que  la  consonnance  fûy  Itiy  ut  la  suivra 
très-mal. 

LE    MAÎTRE. 

Mais  si  au  lieu  de  lui  faire  succéder  fOy  hy  uty  on  lui  faisait 
succéder  /V/,  ///,  m/,  miy  peut-être  vous  en  accommoderiez-vouâ 
mieux;  et  vous  auriez  deux  dissonances  analogues  Tune  à 
l'autre  dans  toute  modulation  majeure. 

l'élève. 
11  serait  plaisant  de  guérir  d'un  mal  par  un  autre...  voyons... 
Il  estcertain  que  frappées  séparément  elles  effarouchent  l'oreille... 
Et  il  ne  Test  pas  moins  qu'elles  sont  plus  douces  quand  ell«*s  se 
succèdent;  mais  il  faut  sauver  la  dernière,///,  //i,  w/,  wi. 

LE    maItre. 
Fa,  la,  uty  mi  appellerait  le  repos  si,  n\  fa,  si  c'en  était 
UH;  mais  la  sensible  n'a  point  de  consonnance;  si,  r(\  fa  nV*sl 
pas  un  repos,  c'est  une  fausse  quintr.  Que  faire  donc?...  ajouter 
uni'  tierce  à  l'aigu,  à  si,  n\  fa,  et  en  faire  si,  ré,  fa,  la. 

l'élève. 
Autre  dissonance,  qui  appellera  la  consonnance  de  la  tierce 
vii,  sol,  si  :  cette  consonnance  de  la  tierce  prend  bien  de  Fim- 
portance  par  cette  triple  dissonance  qui  y  conduit. 

LE    MAÎTRE. 

Voyez  qu'en  majeur  chaque  note  de  l'octave  peut  être  fon- 
damentale d'une  harmonie  dissonante,  et  que  chacune,  excepté 
la  sensible,  le  peut  être  encore  d'une  harmonie  consonnante. 

l'élève. 
Je  suis  perdue,  si  ces  cinq  nouvelles  dissonances  sont  aussi 
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fécondes  en  accords  que  celles  de  la  seconde  et  de  la  domi- 
nante. 

LE  maItre. 

Point  de  frayeurs  précipitées.  11  n*y  aura  ni  signes  ni  accords 
nouveaux. 

En  mineur,  la  seconde  manque  de  consonnance.  Les  deux 
dissonances  fâcheuses  sont  celles  de  la  tierce  et  de  la  sixte, 
qu'on  adoucit  par  la  dissonance  de  la  seconde  qui  leur  succède. 


l'élève. 


Et  qui  mène  au  repos  de  la  dominante. 
Savez-vous  ce  qu'il  me  faudrait  ?  Une  phrase  qui  m'exposât 
clairement  toutes  ces  harmonies. 


La  voici. 


^^ 


^>'» ... 


LE    MAÎTRE. 

Phrase  harmonique  en  majeur  d'ut. 
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Je  n'ai  employé  à  la  basse  que  les  premières  notes  de  l'har- 
monie, les  fondamentales  ;  et  j'ai  répété  au  commencement  la 
consonnance  de  la  tonique,  afin  de  mieux  enchaîner;  et  à  la  lin, 
afin  de  mieux  terminer. 

Et  la  pareille  phrase  en  mineur,  il  faut  vous  épargner  la 
peine  de  la  demander. 

Je  vais  vous  l'écrire  en  mineur  de  la. 
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Plinse  barmonique  en  mineur  de  la. 
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Dans  cette  phrase  harmonique  en  mineur,  vous  trouverez  la 
consonnance  de  la  quinte  une  fois  en  dominante,  c* est-à-dire 
avec  la  licence  ou  le  dièse  qui  introduit  la  sensible,  bien  qu*eD 
mineur,  et  une  fois  simplement  suivant  les  notes  de  la  gamme. 

l'élève. 

La  consonnance  de  la  quinte  mi^  sol^  si  me  parait  plus  tri^te 
que  la  même  consonnance  avec  la  sensible  nu\  sol  dièse,  si.  Je 
m'en  servirai  et  avec  la  licence  et  sans  la  licence;  mais  no  nous 
ôcartons  pas  de  nos  nouvelles  (lisï>onances,  et  sachons  si  elles 
produisent  des  accords. 

Je  vois  que  vous  avez  donné  à  chacune  pour  basse  sa  pre- 
mière noie,  et  je  présunie  que  l'accord  qui  en  résulte  s'apjH»llc 
scpticmc. 

LE     MAÎTRE. 

En  majeur,  Tharmonie  dissonante  de  la  tierce  mi,  sol^  si, 
rà,  et  celle  de  la  sixte  l/t,  ut,  vii,  sol,  font  les  mêmes  accords 
(jue  l'harmonie  dissonante  de  la  seconde  n\  fa,  bi,  ut.  La  dis- 
sonance si,  Vi\  fa,  la  de  la  sensible  fournit  les  mêmes  accords 
que  celle  de  la  seconde  en  mineur. 

En  mineur,  les  dissonances  ///,  nt,  fm\  sol  et  n\  fa,  la, 
ul  donnent  également  une  septième,  une  quinte  et  sixte,  une 
petite  sixte  et  une  seconde,  conmie  la  dissonance  de  la  seconde 
en  majeur.  La  dissonance  de  la  septième  sol,  si,  ré,  fa  en 
mineur  produit  les  mêmes  accords  (jue  J'harmonie  dissonante 
de  la  dominante  en  majeur. 
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Mais  les  harmonies  dissonantes  ui,  miy  soly  si  et  fa^  la^  ut, 
mi  étant  d*une  autre  nature  que  les  dissonances  de  la  seconde 
et  de  la  dominante,  ont  des  produits  réellement  différents  ;  car 
en  supposant  pour  basse  à  la  première  sa  première  note  iii, 
qui,  en  majeur  d'ut  est  tonique  et  tierce  en  mineur  de  lu,  cette 
harmonie  dissonante  engendrera  avec  la  basse  ut  un  unisson, 
ut,  ut,  une  tierce  majeure,  ut,  mi,  une  quinte,  ut,  sol,  et  une 
septième  superflue,  ut,  si.  Cet  accord  nommé  septième  et  chiffré 
7  est  donc  mal  nommé  et  mal  chiffré.  Nous  le  désignerons, 

nous,  par  ^  ou  par  «  et  nous  le  nommerons  septième  super- 
flue jointe  à  l'accord  parfait  majeur. 

En  supposant  pour  basse  de  la  même  dissonance  sa  seconde 
note  mi,  qui  fait  en  majeur  d'ut,  tierce,  et  en  mineur  de  la, 
quinte,  l'harmonie  produira  avec  la  basse  une  sixte  mineure,  mi, 
ut,  un  unisson,  mi,  mi,  une  tierce  mineure,  mi,  sol,  et  une 
quinte,  mi,  si.  On  peut  nommer  cet  accord  quinte  et  sixte, 
pourvu  qu'on  ne  le  confonde  pas  avec  la  quinte  et  sixte  pro- 
duite par  dissonance  de  la  seconde  qui  a  toujours  sa  sixte 
majeure,  tandis  que  celui-ci  l'a  toujours  mineure. 

En  supposant  pour  basse  de  la  même  dissonance  sa  troi- 
sième note  sol  qui  est  quinte  en  majeur  et  septième  en  mineur, 
l'harmonie  fera  avec  la  basse  une  quarte,  sol,  ut,  une  sixte  ma- 
jeure, sol,  mi,  un  unisson,  sol,  sol,  et  une  tierce  majeure,  sol, 
si;  cet  accord  peut  donc  se  nommer  petite  sixte  majeure;  mais 
celte  petite  sixte  majeure  diflère  de  l'accord  de  même  nom  pro- 
duit par  la  dissonance  de  la  dominante,  en  ce  que  la  tierce,  qui 
est  mineure  dans  ce  dernier  accord,  est  majeure  dans  l'autre. 

En  supposant  pour  basse  de  la  même  dissonance  sa  der- 
nière note  si,  l'harmonie  fera  avec  cette  basse  une  seconde  ou 
neuvième  diminuée,  si,  ut,  une  quarte,  si,  mi,  une  sixte  mi- 
neure, si,  sol,  et  un  unisson, ^i,  si.  Cet  accord  peut  donc  retenir 
le  nom  de  seconde,  quoiqu'il  diffère  de  l'accord  de  seconde  pro- 
duit par  la  dissonance  de  la  seconde,  dans  la  note  qui  fait 
l'intervalle  de  seconde. 

On  peut  regarder  cette  harmonie  dissonante  comme  une 
fausse  harmonie  de  dominante,  et  lui  donner  pour  basse  le  fa 
ou  le  la,  qui  en  formera  une  espèce  d'accord  de  septième  super- 
flue et  de  neuvième  et  septième. 

X/f.  ^ 
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Mais  le  plus  court  est  de  vous  écrire  tous  ces  accords  pro- 
duits des  nouvelles  harmonies  dissonantes;  les  notes  sur  les 
portées  vous  parleront  plus  clairement  que  moi.  Je  prendrai 
pour  exemples  les  deux  harmonies  uty  miy  soly  si  et  fa^  la^  ii/, 
mi;  ce  sera  votre  affaire  que  de  les  employer  ensuite  dans  li 
modulation  majeur  d'u/,  et  dans  la  mineure  de  la.  Pratiquées 
aisément  en  ut  et  en  la^  ces  dissonances  vous  coûteront  peu 
dans  les  autres  modulations. 

Accords  produits  par  la  dissonance  tU,  mi,  sol,  si. 


Accords  produits  par  la  dissonance  fa,  la,  ut,  mi. 
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A  proprement  parler,  la  dissonance  fa,  la,  m,  tni  ne  fait 
point  un  accord  de  septième  superflue  avec  la  basse  si,  aussi 

Tai-je chiffrée  .  ou  .' 

Tous  ces  accords  sont  fort  irréguliers,  et  l'usage  en  est  rare 
et  demande  de  la  circonspection. 

l'élève. 
Cependant  je  suis  bien  aise  de  les  connaître,  premièremeni 
pour  connaître  tout;  secondement  pour  n'être  pas  déroutée 
quand  je  les  rencontrerai  dans  les  auteurs.  Je  les  admettrai^ 
plus  volontiers  dans  la  fougue  du  prélude  ou  de  la  fantaisie  que 
dans  une  pièce  sage  et  travaillée. 

LE     MAÎTRE. 

Quelques  exemples  que  '\à  vaU  vous  écrire  et  sur  lesquels 
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vous  jetterez  un  coup  d'œil  vous  en  apprendront  Temploi.  Cepen- 
dant occupez-vous  un  peu  de  la  dernière  phrase  harmonique,  et 
essayez  quelle  difficulté  ou  quelle  facilité  vous  aurez  à  la  trans- 
porter en  d'autres  modulations. 


l'élève. 


J'aime  mieux  ne  rien  faire,  ou  reprendre  mon  Velly. 

LE    MAÎTRE. 

Lisez;  reposez- vous  ;  faites  ce  qu'il  vous  plaira;  pour  moi, 
je  vais  monter  la  gamme  tant  en  majeur  qu'en  mineur  avec  le 
projet  d'employer  les  accords  de  toutes  les  harmonies,  et  cela 
fait... 

l'élève. 
Et  cela  fait? 

le  maItre. 
Tout  sera  fait. 


Manière  d'accompagner  les  huit  notes  de  la  gamine,  en  montant  par  les  accords 
dérivés  des  six  harmonies  consonnaotes  et  des  sept  harmonies  dissonantes. 

En  majeur  &tU. 
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L  ELEVE. 

D*aprë3  ce  modèle,  j'oserais  presque  essayer  d'arranger  les 
accords  de  l'octave  de  la. 

LE   maItbe. 

Point  de  milieu,  pusillanime  ou  téméraire. 

l'élève. 

C'est  comme  l'Espagnol  qui  fut  brave  ce  jour  là;  et  cet  Es- 
pagnol-là, c'est  vous,  c'est  moi,  c'est  tout  le  monde. 

LE  maItre. 

Un  autre  vous  prendrait  au  mot;  je  vous  demanderai  seule- 
ment de  m'expliquer  ces  accords. 

l'élève. 

D'après  les  harmonies  notées?  Pauvre  petite  tâche. 

LE   maItre. 
Et  sans  ce  secours? 

l'élève. 

Ce  serait  autre  chose.  L'accord  ne  m'indiquerait  plus  la  mo- 
dulation ;  je  verrais  autant  de  quintes  et  sixtes,  autant  de  petites 
sixtes,  autant  de  secondes,  autant  de  septièmes  que  de  disso- 
nances ;  une  grêle  de  septièmes  et  neuvièmes. 

LE  maître 

Écoutez-moi.  Ce  sont  principalement  les  accords  qui  dérivent 
de  la  dissonance  de  la  dominante  qui  marquent  les  change- 
ments de  modulations;  et  pour  trouver  facilement  les  quintes  et 
sixtes,  les  petites  sixtes,  les  secondes,  les  neuvièmes  et  septièmes 
et  autres,  arrêtez-vous  un  peu  sur  ces  accords  en  majeur  d'w/, 
avec  la  dissonance  n\  /}/,  la^  ?//,  et  la  dissonance  sol,  si\  n', 
fa,  et  remarquez  que  l'accord  de  sepiième  a  pour  basse  la  même 
note  qui  est  la  fondamentale  de  Thannonie;  et  que  la  note  fon- 
damentale de  la  dissonance  qui  produit  la  quinte  et  sixte  est 
d'une  tierce  mineure  plus  grave  que  la  basse  de  ce  même 
accord . 

En  examinant  la  petite  sixte  sur  la  sixième  note  ///,  voyez  la 
note  fondamentale  ré  d'une  quarte  plus  aiguë  que  la  basse  ///. 

Et  dans  la  seconde,  la  note  fondamendale  ri  de  la  disso- 
nance qui  la  produit  est  d'une  seconde  plus  aiguë  que  la  basse  ui. 

Pans  la  neuvième  et  se^^tième  sur  la  tierce  miy  la  note  fon- 
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amentale  sol  de  la  dissonance  qui  produit  cet  accord  devient 
'une  tierce  plus  aiguë  que  la  basse  mi. 

Il  ne  faut  pourtant  pas  confondre  les  quintes  et  sixtes  pro- 
luites  par  les  grandes  dissonances  uiy  mij  sol^  si  et  /?/,  la, 
:/,  mi  avec  celles  qui  naissent  des  autres  dissonances;  dans 
es  premières  les  quintes  et  sixtes  ont  la  note  fondamentale  d'une 
ierce  majeure  plus  grave,  et  dans  celles-ci  elles  l'ont  seulement 
Jus  grave  d'une  tierce  mineure. 

C'est  la  même  distinction  pour  Taccord  de  seconde. 

L*ÉLÈVE. 

Et  à  débrouiller  par  l'exercice  et  la  réflexion.  En  attendant, 
e  vois  qu'une  petite  sixte  sur  mi  vient  de  la  dissonance  la,  ut, 
ni,  sol;  qu'une  sixte  et  quinte  sur  sol  vient  de  la  dissonance 
ni,  sol,  si,  ré,  etc.,  etc. 

LE   maItre. 

Et  les  grandes  dissonances  qui  produisent  les  mêmes 
ccords... 

l'élève. 

Je  ne  me  soucie  pas  d'en  entendre  parler.  Ce  n'est  pas  que 
e  ne  parvinsse  peut-être  à  démêler  les  deux  quintes  et  sixtes 
ur  chaque  note;- car  je  sais  qu'il  y  a  deux  espèces  de  disso- 
lances  qui  produisent  ces  accords,  mêmes  de  signes  et  de  nom. 
fous  m'avez  expliqué  la  différence  qu'il  y  a  entre  ces  quintes  et 
ixtes,  ces  secondes,  ces  septièmes  superflues  et  autres,  et  les 
produits  de  la  seconde  et  de  la  dominante.  Je  m'en  tiens  là 
>our  le  moment,  sauf  à  obtenir  plus  de  lumière  et  de  sûreté  du 
)etit  travail  secret  de  ma  tête  et  de  l'étude  de  mes  grandes 
natinées. 

le  maItre. 

Qu'est-ce  que  ces  grandes  matinées? 

l'élève. 
Celles  qui  commencent  deux  heures  avant  le  réveil  général. 

LE  maItre. 
Je  voudrais  pourtant  bien... 

l'élève. 

H'écrire  la  gamme  en  mineur  accompagnée  par  tous  les 
iccords,  et  ce  sera  bien  fait...  Écrivez  et  je  conUnue  de  lire. 
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LE    MAItRE. 

Ce  n'est  plus  le  Velly  ? 

Son  heure  est  passée.   . 

LE  iiaItre. 
Qui  estH^e  qui  lui  a  succédé? 

L'ÉLiVE. 

Rien  qui  vaille,  un  de  ces  livres  odieux  de  morale  qa'oa 

appelle  Considiraiiom  sur  les  mœurs.,.  Qu*aves-vou8T  Vous 

vous  dépitez. 

LE  iiaItre. 

J'ai...  Ce  qui  ne  m*arrive  jamais...  J*ai  sauté  une  mesure. 

L*KLÈVE. 

C'est  ce  mot  de  morale  indiscrètement  prononcé  qui  vous  a 
porté  malheur. 

LE    MAtTSE 

Je  le  croirais  bien...  J'espère  qu'&  force  d'en  lire... 

l'élève. 
Je  n'en  aurai  point...  Est-ce  1&  ce  que  vous  voulez  dire? 

le  maItse. 
Ob!  non...  Mais  que  vous  en  saurez  beaucoup...  Si  je  cor* 
rige,  cela  fera  du  barbouillage...  11  vaut  mieux  recommencer. 


Manière  d'accompagner  les  huit  notes  do  la  gamme,  en  montant  par  les  accord!» 
produits  des  six  harmonies  consonnantcs  et  des  neuf  harmonies  dîMonantOA. 

En  mineur  do  (a. 


3    7 


i 


79 

6     3    6 


6     9    6     6^ 
^   S     7     5     9    7l   S 


»U  ^  î  i 
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3    6 


^3      5*4^ft)t4^4>9 


S      6     î 


l'Élève. 
Permettez-vous  qu'on  examine?  vous  avez  eu  raison  de  vous 
moquer    de  ma   présomption.  Je  n'aurais  jamais  trouvé   cet 
accompagnement  en  mineur,  même  avec  l'exemple  en  majeur... 
voilà  une  forêt  de  chiffres  à  effrayer. 

LE  biaItre. 
Pour  mettre  fin  à  ces  leçons  et  vous  faciliter  le  prélude,  il 
ne  serait  pas  mal  de  vous  écrire  quelque  chose  à  part  sur  ces 
accords.  Qu'en  pensez-vous? 


l'élève. 


Comme  vous  voudrez...  Mais  sérieusement,  nous  pouvons 
nous  écrier  :  Terre  y  Terre  ? 

LE   maItre. 
A  votre  avis,  n'y  a-t-il  pas  assez  de  temps  que  nous  voya- 
geons? 


l'élève. 


Point  de  supercherie,  je  vous  prie.  Rien  n'est  plus  chagrinant 
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pour  le  voyageur  que  de  se  trouver  éloigné  du  gtte  lorsqu'O 
croyait  y  toucher. 

LE   haIthb. 
Pour  cette  fois-ci,  c'est  la  vérité. 

Usage  de  tootee  lee  eeplièmei,  en  malear  d'Hl. 


h'  I  If ij  If  j 

Dtage  de  UMitee  lee  leptièiiiee,  ea  mineiir  de  ku 

m 


*  J  J  r  J  ■"  J  J 1^ 

Paieaget  d*iil  à  eon  relatif  la  par  une  qaadmple  dieaonaace. 


3     3    3    -S    9     S 


7+-HS.   7 
3    3     8^  'S»  r^    3 


3.^    6    S    79  3 


Paf  sages  d'ui  à  son  relatif  la  par  sept  dissonances. 


1^"  J  r  f  r  r  tm 
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l'élève. 


Qu'est-ce  que  cette  seconde  basse? 

LE    MAÎTRE. 

Cen  est  une  de  la  multitude  de  celles  qu'on  peut  faire.  Le 
lessus  étant  donné,  ou  les  harmonies  placées  sur  la  première 
K)rtée,  il  n'y  a  aucune  des  notes  dont  elles  sont  composées 
[u'on  ne  puisse  mettre  à  la  basse;  jugez,  du  nombre  de  com- 
>inaisons  différentes  qui  en  résulteraient  s'il  n  était  pas  un  peu 
imité  par  la  loi  de  préparer  et  de  sauver,  comme  l'art  et 
'oreille  avec  le  goût  le  prescrivent. 


l'élève. 


Ainsi  le  choix  entre  ces  combinaisons  n'est  pas  indiiïérent. 

LE    MAÎTRE 

Aucunement.  En  général,  vous  préférerez  celles  qui  font 
narcher  la  basse  par  des  intervalles,  qui  ont  du  caractère,  de  la 
orce,  et  qui  forment  un  chant. 

Passages  d'ut  en  fa,  sa  quarte,  par  une  triple  dissonance. 


Passages  d'ut  en  sol,  sa  quinte,  par  une  sextuple  dissonance. 


Passages  du  mineur  de  la  en  son  relatif  ut  par  une  quintuple  dissonance. 


S      -^       8        s       7+ 


s 
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Mais  vous  me  laisseriez  aller  à  l'infini  si  je  ne  m'arrêtais  pis 
de  moi-même.  Ce  que  je  pourrais  ajouter  ne  serait  que  des 
redites.  Tout  ce  que  j'avais  à  vous  apprendre  est  renfermé  dans 
les  sept  leçons  qui  forment  ce  petit  traité  que  je  n'ai  écrit  qu'à 
la  sollicitation  de  monsieur  votre  père  et  pour  votre  seul  usage. 
J'ai  gardé  la  forme  du  dialogue  parce  que  le  maître  et  l'élète 
dialoguant  sans  cesse,  c'est  la  plus  vraie;  parce  qu'en  permet- 
tant des  écarCb  qui  délassent,  elle  assujettit  à  la  méthode  It 
plus  rigoureuse.  J'ai  conservé  les  caractères  des  interlocuteurs, 
et  vous  y  reconnaîtrez  partout  vos  propres  discours  et  les  miens. 
Nous  avons  été  libres  et  gais  en  étudiant,  j'ai  tâché  d'être  libre 
et  gai  en  écrivant.  J'ai  cherché  à  pallier  autant  que  j'ai  pu  It 
sécheresse  de  la  matière  en  imitant  votre  ton  et  en  me  rappelant 
vos  idées. 

Monsieur  votre  père  a  été  à  portée  de  juger  de  ma  manière 
d'enseigner  en  assistant  à  quelques-unes  de  nos  séances  ;  il  l'a 
approuvée  ;  et  son  éloge,  qu'il  ne  prodigue  pas,  parce  qu'il  est 
vrai,  joint  à  la  rapidité  de  vos  progrès,  m'a  persuadé  que  j'en- 
seignais bien. 

Les  principes  et  leurs  applications  vous  sont  si  présents,  que 
je  doute  que  vous  feuilletiez  beaucoup  mes  cahiers.  La  néces- 
sité d'être  clair,  de  se  rendre  raison  de  tout,  d'ordonner  les 
choses  selon  leur  enchaînement  le  plus  naturel,  m'aura  plus 
servi  et  sera  plus  utile  aux  autres  élèves  que  je  formerai  qu  à 
vous.  La  science  harmonique  était  bien  dans  ma  tête,  mais  elle 
y  était  vague,  indigeste,  confuse.  Je  savais  assez  bien  pour  moi, 
mais  je  ne  savais  pas  assez  bien  pour  les  autres.  II  a  fallu 
débrouiller  ce  chaos  ;  c'est  une  obligation  que  j'aurai  à  monsieur 
votre  père  et  à  vous. 

l'élève. 

A  moi? 

LE   maItre. 

Oui,  mademoiselle,  à  vous.  Pendant  les  trois  ou  quatre  pre- 
miers mois,  si  vous  vouliez  être  sincère,  vous  avoueriez  que  ce 
n*é(ait  pas  sans  peine  que  vous  m'entendiez. 

L' ELEVE. 

J'en  conviens. 

LE     MAÎTRE. 

Ce  n'était  pas  votre  faute,  c'était  la  mienne.  Oui,  la  mienne. 
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C'est  qu'alors  mon  chaos  se  débrouillait.  Cent  fois  vos  questions 
embarrassantes  m'ont  fait  rêver  en  vous  quittant  et  trou  ver' des 
choses  auxquelles  je  n'aurais  peut-être  jamais  pensé.  Plus  sou- 
vent encore  vous  m'avez  fait  apercevoir  que  j'en  disais  qui  ne 
devaient  pas  être  encore  dites,  et  que  je  n'en  disais  pas  d'autres 
que  l'ordre  véritable  demandait  que  vous  sussiez.  Je  me  per- 
fectionnais à  vos  dépens.  Les  diflTicultés,  presque  toujours  bien 
fondées,  que  vous  aviez  à  saisir  un  principe  me  prouvaient 
qu'il  pouvait  être  mieux  présenté,  et  que  l'obscurité  naissait  de 
moi,  non  de  la  chose,  moins  encore  de  votre  manque  d'intelli- 
gence ;  en  un  mot  j'ai  beaucoup  appris  en  vous  montrant,  et 
vous  aurez  épargné  et  du  temps  et  de  la  peine  à  ceux  que  je 
montrerai  après  vous. 

l'élève. 
D'où  il  s'ensuit  que  c'est  à  vous  de  me  remercier. 

LE  maItre. 

Et  c'est  ce  que  j'ai  fait.  Je  n'ai  pas  la  vanité  de  croire  que 
personne  n'eût  pu  vous  rendre  le  service  que  je  vous  ai  rendu  ; 
mais  je  serais  ingrat  si  je  me  dissimulais  l'obligation  que  je 
vous  ai,  et  que  peut-être  je  n'aurais  eue  à  aucun  autre  élève. 

l'élève. 

Je  ne  demanderais  pas  mieux  que  d'être  de  votre  avis,  mais 
je  ne  saurais.  Quand  je  supposerais  avec  vous  que  vous  n'eus- 
siez pas  aisément  rencontré  dans  un  autre  les  dispositions, 
l'intelligence,  l'application  dont  il  vous  plaisait  de  me  louer 
quelquefois  pour  m'encourager,  plus  un  élève  aurait  eu  l'esprit 
borné,  la  conception  difficile,  plus  vous  eussiez  fait  d'eiïorts 
contre  ces  obstacles  naturels  ;  plus  vous  vous  seriez  rendu  simple, 
clair,  net  et  précis,  et  plus  votre  chaos  se  serait  bien  débrouillé. 
Plus  idiote,  je  vous  aurais  mieux  servi,  et  j'en  aurais  plus  de 
droit  à  votre  reconnaissance.  Ainsi  prenez-y  garde,  vous  m'allez 
dire,  le  plus  honnêtement  qu'il  est  possible,  que  je  suis  suffi- 
samment bête. 

le  maItre. 

Vous  faites  de  votre  mieux  pour  vous  surfaire  le  prix  de 
mes  soins;  mais  vous  ne  m'empêcherez  pas  d'être  juste,  quelque 
conclusion  que  vous  en  puissiez  tirer  à  votre  désavantage  per- 
sonnel. Une  élève  ordinaire  qui  n'est  ni  une  imbécile,  ni  vous, 
telle  en  un  mot  que  le  hasard  devait  me  l'offrir,  se  serait  laissé 
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conduire,  aurait  ou  n'aurait  rien  compris,  n'aurait  fait  aucune 
question,  aurait  appris  ce  qu'elle  aurait  pu  et  m'aurait  laissé  œ 
que  j'étais.  Cela  ne  m'a  pas  été  possible  avec  vous.  J'aurais  dit 
avec  elle,  comme  les  maîtres  disent,  je  vais  donner  leçon  ;  et  il 
s'est  trouvé  qu'en  venant  ici,  je  venais  prendre  leçon,  bien  que 
je  ne  me  le  fusse  pas  dît. 

l'élève. 
Voilà  qui  est  fort  bien  ;  mais  je  ne  puis  ni  ignorer  ce  que 
vous  avez  fait  pour  moi,  ni  savoir  ce  que  j'ai  fait  pour  vous;  et 
je  suis  sûre  que  toutes  vos  belles  raisons  ne  seront  pas  plus  da 
goût  de  mou  papa  que  du  mien.  Tenez  le  voilà  qui  arrive. 

LE    PHILOSOPHE. 

Je  crois  que  vous  disputez. 

LE  maItre. 
Voilà,'  monsieur,  le  Traité  d'harmonie  que  vous  m'avez 
demandé,  que  je  n'aurais  peut-être  jamais  fait  sans  vous,  et 
qu'assurément  je  n'aurais  pas  aussi  bien  fait  sans  mademoiselle. 
Il  est  bon  ou  mauvais.  S'il  est  mauvais,  votre  enfant  a  raison  ; 
je  ne  puis  vous  être  obligé  d'avoir  fait  un  mauvais  ouvrage. 
Mais  s'il  est  bon,  comme  je  le  dois  croire,  et  moi  qui  l'ai  écrit 
et  ceux  à  qui  il  sera  de  quelque  utilité  vous  en  doivent  de  la 
reconnaissance. 

LE    PHILOSOPHE. 

Et  ma  fille  n'est  pas  de  cet  avis-là?  Elle  a  tort...  Elle  est 

jeune,  elle  connaîtra  mieux  un  jour  le  prix  d'un  bon  conseil... 

D'ailleurs,  qui  peut  douter  que  l'homme  bienfais.anl  ne  soit  oblipê 

à  rindigent  de  roccasioii  d'exercer  sa  bienfaisance?  Voilà  le 

service  que  ma  fille  vous  a  rendu  ;  vous  pouvez  le  lui  avoutT« 

elle  peut  se  l'avouer  à  elle-même,  sans  risquer  d'être  ingrate. 

Mais  où  en  est-elle?  il  y  a  longtemps  que  je  n'ai  assisté  à  vos 

leçons.  Vous  me  vouliez,  quand  je  ne  pouvais  pas;  et  quand  je 

pouvais,  vous  ne  me  vouliez  pas...  Faut-il  que  je  reste?  Faut-il 

que  je  m'en  aille? 

l'élève. 

Vous  pouvez  rester. 

le  philosophe. 

Tu  le  permets? 

l'élève. 

Je  le  permets. 
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LE    PHILOSOPHE. 

Où  en  sommes-nous?  Sommes-nous  un  peu  satisfaite  de 
Dous-mème? 

l'élève. 

Dans  les  choses  de  mœurs,  point  de  suiTrages  que  je  préfère 
au  mien.  C'est  celui  de  mon  cœur  qu'il  me  faut  d'abord.  En 
aOaires  de  sciences,  et  même  de  goût,  sans  votre  éloge,  j'aurais 
peu  de  confiance  en  celui  que  je  nV  accorderais.  Monsieur  Bemeiz... 

LE    MAÎTRE. 

Je  ne  vous  entends  pas.  Parlez  net.  De  quoi  s'agit-il?   , 

l'élève. 
Mon    papa,    auriez-vous  une   bonne  demi-heure  à  nous 
accorder  ? 

LE    PHILOSOPHE. 

Une  heure,  deux,  trois,  s*il  le  faut. 

l'élève. 
Mon  papa,  tout  est  fini.  Tout.  Monsieur  prétend  qu'il  n'a 
plus  rien  à  m'apprendre,  mais  rien  ;  et  il  ne  serait  pas  fâché,  ni 
moi  non  plus,  que  vous  jugeassiez  par  vous-même  du  chemin 
que  nous  avons  fait. 

LE    PHILOSOPHE. 

En  une  demi-heure  ? 

LE  maItre. 

Oui,  monsieur;  nous  irons  vite  ;  nous  ne  toucherons  que  les 

sommités. 

l'élève. 

Monsieur  m'interrogerait  ;  je  répondrais,  j'exécuterais,  et  je 

serais  sûre  d'être  embrassée  tant  qu'il  me  plairait. 

LE   philosophe. 

Je  ne  demande  pas  mieux.  Monsieur,  est-ce  votre  avis? 

l'élève. 
Si  c'est  son  avis?  Voyez  comme  il  est  fier  de  moi!  Comme  il 
est  radieux! 

LE    philosophe. 

Me  voilà  prêt  et  vous  pouvez  commencer. 

LE     MAÎTRE. 

C'est  vous,  monsieur,  s'il  vous  plaît,  qui  ferez  la  première 
question. 


4&6  LEÇONS  Ot  GLlVEGiN 

« 

LE    FHILÙ80FHB. 

Vous  n'y  pensez  pas?  Je  demioderais  ta  commeiiceineiit  ce 
qu'il  ne  faudndt  demander  qu'à  la  fin. 

LE   XAtTlE. 

Qu'importe?  si  vous  faites  la  dimière  question,  naos  par- 
tirons de  là  pour  remonter  à  la  prtoiière.  Si  vous  renoontrei 
la  première,  nous  n'aurons  qu'à  la  suivre  pour  arriver  à  la 
dernière.  » 

LE    PHILOSOPHE. 

Que  veux-tu? 

l'élâye. 
Je  sonna  pour  qu'on  vous  apporte  votre  robe  de  chambre,  et 
qu'on  dise  qu4I  n'y  a  personne. 


PREMIÈRE    SUITE 


DU   DOUZIÈME    DIALOGUE 


ET 


DE    LA    SEPTIÈME    LEÇON    D'HARMONIE, 


RECAPITULATION 

DES  LEÇONS  PRÉCÉDENTES. 


LE  MAITRE,  L'ÉLÈVE,  LE  PHILOSOPHE. 

LE     PHILOSOPHE. 

Qu'est-ce  qu'une  quinte  superflue? 

l'élève. 
C'est  un  intervalle  de  quatre  tons. 

LE    PHILOSOPHE. 

Utj  la  bémol  est  donc  une  quinte  superflue? 

l'élève. 
Mon  papa,  vous  êtes  captieux.  Ut^  la  bémol  est  une  sixte 
mineure  qui  a  la  même  étendue  que  la  quinte  superflue.  C'est  la 
même  touche  de  l'instrument  qui  fait  la  quinte  superflue  et  la 
sixte  mineure.  Si  elle  retient  le  nom  de  sixte,  elle  est  sixte 
mineure.  Si  elle  prend  ou  garde  celui  de  quinte,  elle  est  quinte 
superflue.  Dans  l'octave  A*ut^  ut  sol  dièse  est  la  quinte  super- 
flue, et  ut^  la  bémol  la  sixte  mineure. 

le    PHILOSOPHE. 

Quelle  est  la  quinte  superflue  en  la  bémol? 

l'élève. 
La  bémol,  mi. 

LE     MAItRE. 

N'y  a-t-ilpas  aussi  un  accord  qui  se  nomme  quinte  superflue? 
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l'élève. 

L'accord  de  ce  nom  dérive  de  la  dis^nance  de  la  dooniniote 
et  accompagne  la  tierce  mineure  de  la  gamme.  Dans  l'ocuve 
d'il/,  par  exemple,  Tharmonie  dissonante  de  la  dominante*  lof, 
êiy  riy  fuy  fait  une  quinte  superflue  avec  la  basse  mi  bémoK 
tierce  mineure  de  la  gamme. 

LE    MAtTBE. 

Quelle  est  la  note  de  l'harmonie  qui  fait  prâcisàment  quinte 
superflue  avec  la  note  de  basse  mi  bémol? 

l'élève* 
Le  si;  les  autres  noly  réy  fa^  qui  font  avec  la  même  basse 
tierce  majeure,  septième  superflue  et  neuvième,  sont  accom- 
pagnement de  l'accord. 

LE   maItre. 
Et  par  conséquent  moins  essentielles  à  l'accord  qu'on  n'alté- 
rera pas  par  l'omission  d'un  et  même  de  deux  sons. 

LE   PHILOSOPHE. 

Comment  chiflre-t-on  cet  accord? 


l'klève. 


Par  un  cinq  suivi  d'une  croix,  comme  vous  voyez  5  *. 

le   maItre. 
Dites-moi  l'accord  de  quinte  superflue  en  «o/. 

l'élève. 

En  aol^  l'harmonie  dissonante  de  la  dominante,  rè^  fa  diè^^, 
la^  utj  fait  une  quinte  superflue  avec  la  basse  si  bémol  tierce 
mineure  de  la  gamme.  Le  fa  dièse  de  l'harmonie  fait  aussi  quinte 
superflue  avec  la  même  basse  si  bémol,  et  cet  accord  se  chiflTre 
par  un  cinq  suivi  d'un  dièse,  en  cette  manière  5  tt. 

Et  pour  vous  épargner  une  question,  je  chiflre  en  sol  la 
quinte  superflue  par  le  cinq  suivi  d'un  dièse,  et  en  ui  par  Iccinq 
suivi  d'une  croix;  par  la  raison  qu'en  soly  la  note  qui  fait  quinte 
superflue  avec  la  basse  si  bémol  est  une  note  dièse,  fa  dièse, 
et  qu'en  ut,  la  note  qui  fait  quinte  superflue  avec  la  basse  mi 
bémol  est  une  note  naturelle  si.  On  indique,  quand  je  dis  on, 
c'est  vouSy  par  un  dièse  ou  par  une  croix  après  le  chiflre;  par 
an  dièse  si  la  note  qui  fait  avec  la  basse  Tintenalle  superflu  est 
dièse;  par  une  croix,  si  cette  note  est  naturelle. 
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LE     MAÎTRE. 

Vous  entendez  très-bien  ce  que  vous  dites,  et  vous  pouvez 
faire  des  quintes  superflues  tant  qu'il  vous  plaira;  vous  tirerez- 
vous  aussi  lestement  des  modulations  que  des  intervalles?  Com- 
bien y  a-t-il  de  modulations  diatoniques,  et  dans  chacune, 
combien  de  dièses  et  de  bémols? 

l'élève. 

Terrible  question  !  II  y  a  deux  sortes  de  mode,  le  majeur  et 
le  mineur.  Je  me  tais  du  mixte  que  vous  avez  réformé. 

La  gamme  diatonique  renferme  sept  sons  et  sept  notes  diffé- 
rentes; ou  huit,  en  répétant  la  première  après  la  septième. 

Chaque  note  peut  être  prise  pour  naturelle,  pour  dièse  et 
pour  bémol,  ce  qui  donne  vingt  et  une  toniques. 

LE    MAÎTRE. 


Savoir 


l'élève. 


Ut  naturel  Ut   dièse  Ut  bémol. 

Bé  naturel  Bé  dièse  Bé  bémol. 

Mi  naturel  Mi  dièse  Mi  bémol. 

Fa  naturel  Fa   dièse  Fa  bémol. 

Sol  naturel  Sol  dièse  Sol  bémol. 

La  naturel  La   dièse  La  bémol. 

Si  naturel  Si    dièse  Si  bémol. 

Dans  chacune  de  ces  octaves,  il  y  a  deux  modulations,  la 
majeure  et  la  mineure,  ce  qui  fait,  si  je  calcule  bien,  quarante* 
deux  modulations,  vingt  et  une  majeures,  et  vingt  et  une 
mineures. 

En  majeur  d'ut^  toutes  les  notes  sont  naturelles;  en  mineur 
d*uiy  il  y  a  trois  bémols. 

En  majeur  (ïut  dièse,  il  y  a  sept  dièses  ;  en  mineur  d'u/ 
dièse,  il  y  a  quatre  dièses. 

En  majeur  d'u/  bémol ,  il  y  a  sept  bémols  ;  en  mineur  d'ut 
bémol,  il  y  a  dix  bémols,  et  par  conséquent  le  si^  le  mi  et  le  la 
sont  doubles  bémols. 

En  majeur  de  ré  y  deux  dièses;  en  mineur  de  réy  un  bémol. 

En  majeur  de  ré  dièse,  neuf  dièses;  en  mineur  de  ré  dièse, 
six  dièses. 

En  majeur  de  ré  bémol,  cinq  bémols  ;  en  mineur  de  ré  bémol, 
huit  bémols. 
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En  majeur  de  mi^  quatre  dièses  ;  en  mineur  de  mi^  un  dièse. 

En  majeur  de  mi  dièse,  onze  dièses  ;  en  mineur  de  mi  dièse, 
huit  dièses. 

En  majeur  de  mi  bémol,  trois  bémols  ;  en  mineur  de  m 
bémol,  six  bémols. 

En  majeur  de  fa,  un  bémol  ;  en  mineur  de  fa,  quatre  bémols. 

En  majeur  de  fa  dièse,  six  dièses  ;  en  mineur  de  fa  dièse, 
trois  dièses. 

En  majeur  de  fa  bémol,  huit  bémols;  en  mineur  de /!i  bémol, 
onze  bémols. 

En  majeur  de  sol,  un  dièse  ;  en  mineur  de  sol,  deux  bémols. 

En  majeur  de  jo/ dièse,  huit  dièses;  en  mineur  de  sol  dièse, 
cinq  dièses. 

En  majeur  de  sol  bémol,  six  bémols  ;  en  mineur  de  sol  bémol, 
neuf  bémols. 

En  majeur  de  la,  trois  dièses  ;  en  mineur  de  Uty  tout  naturel. 

En  majeur  de  la  dièse,  dix  dièses;  en  mineur  de  la  dièse, 
sept  dièses. 

En  majeur  de  la  bémol,  quatre  bémols  ;  en  mineur  de  Im  \ 
bémol,  sept  bémols. 

En  majeur  de  si^  cinq  dièses;  en  mineur  de  si,  deux  dièses. 

En  majeur  de  si  dièse,  douze  dièses  ;  en  mineur  de  si  dièse, 
neuf  dièses. 

En  majeur  de  «t  bémol,  deux  bémols;  en  mineur  de  si  bémol.  ' 
cinq  bémols. 

C'est  cela,  je  crois,  messieurs? 

LE     M  Air  RE. 

Sans  la  moindre  erreur. 

l'élève. 
Je  n'ai  pourtant  pas  tout  dit;  ces  quarante-deux  modulations 
se  réduisent  à  vingt-quatre. 

L'octave  d*ui  dièse  est  la  même  que  celle  de  ré  bémol. 
L'octave  de  ré  dièse  est  la  même  que  celle  de  mi  bémol. 
L'octave  de  fa  dièse  est  la  môme  que  celle  de  sol  bémol. 
L'octave  de  sol  dièse  est  la  même  que  celle  de  la  bémol. 
L'octave  de  la  dièse  est  la  même  que  celle  de  si  bémol. 
L'octave  de  mi  est  la  même  que  celle  de  fa  bémol. 
L'octave  de  fa  est  la  même  que  celle  de  mi  dièse. 
L'octave  de  si  est  la  même  que  celle  d'il/  bémol. 
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L'octave  d*ut  est  la  même  que  celle  de  si  dièse. 

11  ne  reste  donc  vraiment  que  douze  octaves,  et  par  consé- 
quent vingt-quatre  modulations;  mais  cela  m'est  égal,  et  j'aime 
autant  jouer  en  majeur  de  la  dièse  avec  dix  dièses,  qu'en  majeur 
de  si  bémol  avec  deux  bémols.  La  consonnance  de  la  tonique 
sera  la  dièse,  ut  double  dièse,  mi  dièse,  au  lieu  de  si  bémol, 
ré^  fa;  et  la  dissonance  de  la  dominante  mi  dièse,  sol  double 
dièse,  si  dièse,  ré  dièse,  ne  me  coûtera  pas  plus  à  faire  que  la 
même  harmonie  fa^  la  y  ut  y  mi  bémol. 

LE     PHILOSOPHE. 

Comment  avez-vous  fait  entrer  dans  cette  petite  tête-là  tous 
ces  dièses  et  ces  bémols? 

LE  mâItre. 
Ce  n'est  pas  à  moi  à  répondre. 

l'élève. 
.    Par  les  rapports  nécessaires  qui  existent  entre  les  modula- 
tions, et  par  l'habitude. 

LE     PHILOSOPHE. 

Je  serais  bien  aise  de  connaître  ces  rapports. 

l'élève. 

Il  faut  vous  faire  bien  aise.  Je  sais  : 

!•  Qu'en  mineur,  il  y  a  toujours  trois  bémols  de  plus  qu'en 
majeur;  en  majeur,  trois  dièses  de  plus  qu'en  mineur; 

2*»  Que  l'ordre  des  dièses  va  par  quinte,  fa,  ut,  sol,  ré,  la, 
mi,  si,  etc.; 

3*»  Que  l'ordre  des  bémols  va  par  quarte,  si,  mi,  la,  ré,  sol, 
ut,  fa,  etc.  ; 

A"*  Qu'en  sortant  d'une  modulation  pour  entrer  dans  la 
modulation  de  la  quinte*,  j'ai  un  dièse  de  plus  ; 

ô*>  Qu'en  sortant  d'une  modulation  pour  entrer  dans  la 
modulation  de  la  quai*te,  j'ai  un  bémol  de  plus. 

Qu'en  général ,  si  je  suia  dans  une  modulation  de  quatre 
dièses,  et  que  je  passe  à  la  modulation  de  sa  quinte,  j'aurai 
cinq  dièses; 

Que  si  je  suis  dans  une  modulation  de  six  bémols,  et  que  je 
passe  à  la  modulation  de  sa  quarte,  j'aurai  sept  bémols  ; 

Qu*en  majeur,  dans  Tordre  des  dièses,  le  dernier  est  sur  la 
note  sensible. 

Qu'en  mineur,  il  est  sur  la  seconde  ; 
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Qu'en  majeur,  dans  Tordre  des  bémols,  le  dernier  est  sur  la 
quarte; 

Qu'en  mineur,  il  est  sur  la  sixte. 

Voù  je  conclus  qu'une  modulation  mineure  étant  connue,  la 
modulation  mineure  se  trouve  tout  de  suite  avec  la  modulation 
relative;  car  à  l'imitation  d'til  et  de  la,  les  modulations  rela- 
tives sont  distantes  d'une  tierce  mineure,  et  la  modulation 
majeure  est  à  droite,  la.  mineure  à  gauche. 

Je  sais,  par  exemple,  qu'en  majeur  de  /a,  il  y  a  un  bémol, 
parce  que  ce  fa  est  la  première  quarte  qui  s'offre  en  montant 
d'tf/;  je  dis  donc  en  mineur  de  fa  y  quatre  bémols;  donc  la 
modulation  relative  de  quatre  bémols  est  la  bémol,  modulation 
majeure  ;  donc  la  mineure  relative  d'un  bémol  est  la  mineure 
de  ré;  donc  en  mineur  de  la  bémol  il  y  a  sept  bémols;  donc 
en  majeur  de  réy  il  y  a  un  bémol  et  trois  dièses  ou  deux  dièses. 

Je  sais  de  plus  que  le  nombre  des  dièses  et  des  bémols  de 
deux  modulations  majeures  ou  mineures,  qui  ne  diflèrentque 
de  noms,  est  toujours  douze* 

Je  viens  de  vous  dire  qu'en  majeur  de  la  bémol,  il  y  a 
quatre  bémols;  donc  par  la  loi  de  succession  de  quarte  en 
quaite,  il  y  aura  cinq  bémols  en  majeur  de  ré  bémol  ;  donc,  si 
je  prends  ce  ré  bémol  pour  ut  dièse,  il  y  aura  sept  dièses. 

Je  viens  de  vous  dire  qu'en  mineur  de  la  bémol,  il  y  a  sept 
bémols;  donc  en  mineur  de  sol  dièse  il  y  aura  cinq  dièses. 

D'où  je  vois  tout  de  suite  qu'en  majeur  de«i,  il  y  a  aussi  cinq 
dièses;  car  le  majeur  de  si  est  le  relatif  du  mineur  de  sol 
dièse;  et  qu'en  mineur  de  si^  il  y  a  deux  dièses  comme  en 
majeur  de  ré^  son  relatif. 

Et  c'est  ainsi  qu'une  modulation  déterminée  conduit  très* 
promptement  et  très-sûrement  à  plusieurs  autres. 

Le  nombre  sept  est  aussi  une  jolie  propriété  en  musique; 
en  majeur  de  siy  il  y  a  cinq  dièse?;  en  majeur  de  si  bémol,  il  y 
en  a  deux. 

La  somme  des  bémols  et  des  dièses  de  deux  modulations 
majeures  ou  mineures  d'une  même  dénomination  éloignée 
l'une  de  l'autre  d'un  demi-ton  est  toujours  sept;  ce  qui  m'aurait 
indiqué  tout  de  suite  cinq  bémols  en  majeur  de  ré  bémol,  car 
j'avais  trouvé  deux  dièses  en  majeur  de  ré. 
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LE    MAItRE. 

Un  autre  moyen  commode  pour  la  recherche  des  dièses  el 
des  bémols,  moyen  qui  vient  de  se  présenter  à  mon  esprit  en 
vous  écoutant,  c'est  de  parcourir  l'octave  par  ton. 

l'élève. 
D'où  il  arrivera? 

LE  haItre. 
De  trouver  toujours  deux  dièses  de  plus ,  allant  de  majeur 
en  majeur,  ou  de  mineur  en  mineur. 


l'élève. 


Â  vérifier  sur  le  clavier.  En  ut^  tout  est  naturel  ;  en  ré^  deux 
dièses;  en  rni^  quatre  dièses;  en  fa  dièse,  six  dièses;  en  sol 
dièse,  huit  dièses;  en  la  dièse,  dix  dièses;  en  si  dièse,  douze 
dièses. 

Fort  bien. 

le   maItre. 

Partez  de  soly  montez  d'un  ton,  ce  sera  la  même  chose. 


l'élève. 


Cela  est  évident.  Sol^  un  dièse;  lay  trois;  si,  cinq;  tU  dièse, 
sept;  ré  dièse,  neuf;  mi  dièse,  onze. 

LE  maItre. 
A  présent,  descendez  l'octave  par  ton,  en  partant  d'ti/,  et 
remarquez  les  bémols. 


l'élève. 


En  uty  rien  ;  en  «i  bémol,  deux  bémols;  en  la  bémol,  quatre 
bémols;  en  sol  bémol,  six;  en  fa  bémol,  huit;  en  mi  double 
bémol,  dix;  en  ré  double  bémol,  douze. 

le    maItre* 
Descendez  en  commençant  par  fa. 


l'élève. 


Môme  résultat,  1,  3,  5,  7,  9, 11  bémols.  Cette  nouvelle  vue 
ne  m'aurait  pas  été  inutile  si  vous  l'eussiez  eue  plutôt. 

LE    MAÎTRE. 

Partez  du  mineur  de  la  y  et  vous  aurez  des  modulations 
mineures,  suivant  la  même  progression. 

LE    PHILOSOPHE. 

Une  autre  voie  très-courte ,  ce  me  semble ,  de  trouver  les 
dièses  ou  les  bémols  des  modulations  dont  la  tonique  est  dièse 
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tm  iphwAf  c'est  d'ajoater  sept  au  âitaes  oa  bétnds  de  U  même 
viodoUtion  naturelle;  en  majeur  de  ré^  detn  dièses;  eo  mqeur 
de  réU^  deux  et  septoo  neuf;  en  mineur  de  tolj  deux  bémob; 
en  mintur  de  «a/  bémol,  neof  bémob...  Je  ne  sais  même,  mon- 
sieur, si  en  comMnant  %'otre  règle  dernière  et  la  mienne,  et 
descendant  et  montant  rocta%'e  par  semi-tons,  il  n*en  résulte- 
rait pas  la  solution  générale  du  nombre  des  dièses  et  des 
bémols,  en  tonte  modulation. 

LE    XAtTBE. 

Elle  est  toute  trouvée  ;  tous  venez  de  la  dire  ;  sept  dièses  de 
plus  en  montant  d'un  demi-ton  ;  sept  bémols  en  descendant. 

ht    PHILOSOPHE. 

Tu  m*  nous  r'fcoutes  pas. 

l'élève. 
Je  vous  écoute;  j'ajoute,  à  cause  du  nombre  douze,  cinq. 
liéniolM  (le  plus  (*n  montant  par  sc^mi-ton;  cinq  dièses  de  plus 
en  descendant;  et  je  fais  des  roulades. 

le  philosophe. 
Kt  les  harmonies? 


l'élève. 


Il  y  a  dans  chaque  modulation  six  harmonies  consonnantes. 

LE     PHILOSOPHE. 

Pourquoi  pas  sept,  puisqu'il  y  a  sept  notes? 

l'klèvk. 
(;'es(  (|irrn  majeur,  la  sensible,  et  en  mineur  la  seconde 
mnnr|unit  de  ronsonnance. 

LE     PHILOSOPHE. 

Allons;  ti  l'emploi  de  ces  six  consonnances. 

i/i:lète. 

J'ordonne  les  ronsonnances  de  la  tonique,  de  la  quarte,  de 

la  cpiinli»  et  de  la  sixte,  de  manière  h  en  faire  une  belle  phrase 

harmoni(|uo  cpie  je  vais  vous  jouer  dans  les  vingt-(|uatre  modu- 

latioHN;  je  ne  frappe  pas  seulement  ensemble  toutes  les  notes 

dc«N  conMonnnnces.  Les  batteries  dont  je  varie  ma  phrase  vous 

nnoiicent  dos  doigts.  Je  tire  de  chaque  harmonie  consonnante 

iftOorda«  raccord  jmrfait,  l'accord  de  sixte,   l'accord  de 

M  tixto;  et  lorsqu'il  en  sera  temps,  je  me  servirai  de  ces 
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consonnances  pour  sauver  les  harmonies  dissonantes;  ou,  si 
vous  aimez  mieux  la  manière  de  dire  de  monsieur,  je  me  ser- 
vind  des  harmonies  dissonantes  pour  préparer  ou  appeler  ces 
harmonies  consonnantes  ou  repos. 

LE     PHILOSOPHE. 

Et  combien  pratiquez-vous   d'harmonies  dissonantes  dans 

chaque  modulation? 

l'élève. 

Sept,  en  majeur;  en  mineur,  outre  la  dissonance  de  chaque 

note  de  la  gamme,  j'ai  déplus  l'harmonie  superflue  et  l'harmonie 

d'emprunt. 

LE     philosophe. 

Faites-moi  entendre  l'harmonie  d'emprunt,  en  mi  bémol. 

l'élève. 
Rien  de  plus  aisé.  Les  quatre  notes  qui  la  composent  sont 
ut  bémol,  ré  y  fa^  la  bémol.  La  voilà  frappée  avec  les  deux 
mains;  et  la  voilà  sauvée  par  mi  bémol,  ftol  bémol,  si  bémol; 
car  cette  harmonie  conduit  au  repos  de  la  tonique,  surtout  en 
mineur;  quoique  j'aie  mémoire  de  passages  d'auteurs  où  elle 
est  sauvée  par  l'harmonie  consonnante  de  la  tonique  en  majeur. 

LE  maItre. 
Je  vous  demanderais  volontiers  l'harmonie  d'emprunt  dans 
la  même  octave,  prise  pour  ré  dièse. 

l'élève. 
Alors  les  mêmes  touches  se  nommeront  si^  ut  double  dièse, 
mi  dièse,  sol  dièse,  et  l'harmonie  consonnante  invitée  par  cette 
dissonance  s'appellera  ri  dièse,  fa  dièse,  la  dièse. 

le  mâItre. 
Quel  parti  tirez-vous  de  toutes  ces  dissonances? 

l'élève. 

Sans  fin.  1"»  Des  dissonances  de  la  seconde  et  de  la  domi- 
nante, entrelacées  avec  ai*t  parmi  les  consonnances  de  la 
tonique,  de  la  quarte,  de  la  quinte,  de  la  sixte,  je  forme  une 
phrase  harmonique  que  je  pratique  dans  toutes  les  modulations; 

2*  Je  distribue  les  sept  harmonies  dissonantes  entre  les  six 
consonnantes,  et  j'en  obtiens  une  autre  phrase  harmonique; 

S*  Avec  l'harmonie  dissonante  de  la  dominante  et  l'harmonie 
d'emprunt,  j'appelle  le  repos  ou  la  consonnance  de  la  tonique* 


Èmf:  b  êmmmmM:  ée;  b  «naie  ce 
j|f<i^  Isi  fan  fiMirif  4e  b  mie^  je 

b  %^Min^0 

At«r  U  4MM«a»o(  4e  b  sepuine,  je  hiie  b 
4e  b  tieree; 

4''  0e  fbmMMe  dbmmwife  de  b  doMHMe,  je  tire  «fi 
i^jtjmAk  ;  b  Aeyptiéne,  b  fiiir  qsiaie,  b  petite  sue  Mieve. 
b  tfilMi^  b  myùkmth  mfnÊmt^  b  ■emîiuae  et  ifpiifMff^  et  h 
qmirfe  Mipeff  oe$ 

^  L^bamnooie  li'^mpnioi  ne  kmnh  m  acconls  :  b  accoade 
4ivpefflrie«  U  septième  dimioa^,  b  boMe  qoiote  jointe  à  la 
%isi#;  majeure^  b  tierce  mioeore  jointe  an  tritoo,  b  sixte 
mifierire  jointe  à  U  f^ûémt  superflue,  et  b  quarte  jointe  à  U 
quinte  Mperflue. 

Coura^e^  mailefnoiiieile;  roomieor  votre  père  ne  se  cootieot 
fia»  ik  joi#^,  ni  moi  non  pins. 

l'rletc. 
^  l/barmonie  rliiiMHiantff  de  b  seconde  me  foamit  quatre 
àrrjjrih:  la  Mfpti^m^f,  la  sixte  et  quinte,  la  petite  sixte  et  la 

7*  Iht  rharrnoriie  sujKjrflue,  je  tire  Taccord  de  petite  sixie 

8"  KrilH!  tfîs  acr/inls  principaux,  j'ai  le  choix  de  Tarconl 
|mrf;iil  :  rie  la  sixt/î,  rie  la  [X'tile  sixt^*  majeure,  du  triton,  de  la 
fauHHiî  quinte,  rie  la  quinte  et  sixte,  de  ta  petite  sixtp;  j'en 
ar•r•,ornpa^lle  I<'h  huit  nriies  (]*•  la  gamme  en  montant  et  en  i\efi- 
r^efidant;  et  c'iîHt  ce  dont  je  vais  vous  régaler  dans  toutes  les 
mrîdulatiruiH.  I^xoutez  bien. 

LE     PHirOftOPUE. 

Ah!  monsieur,  quel  travail  pour  elle  et  pour  vous! 

l/Kl.h:\  K. 

l^.routez-moi.  Je  varie  les  batteries.  J'omets  les  unissons  aux 
nrrorrN  disMonantH.  Je  vais  arlagio  dans  les  modulations  tristes. 
SI  la  gaurhi*  travaille,  la  droite  ne  reste  pas  oisive.  Je  remplis 
In  banne  avec  les  notes  des  harmrmies...  Vous  ne  vous  extasiez 
panT...  Il  n'y  a  pas  de  plaisir  k  bien  faire  devant  des  gens  froids 
comme  voua. 
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LE  PHILOSOPHE. 

Ah!  mon  enfant!... 

LE  MAÎTRE. 

Est-ce  que  vous  ne  faites  le  bien  que  pour  en  être  louée? 

l'klkve. 
Cette  récompense  ne  nuit  à  rien.  L'éloge  de  ceux  qu'on  aime 
et  qu'on  estime  est  doux.  Si  vous  n'êtes  pas  satisfaits,  j'ai 
perdu  mon  temps  et  ma  peine;  si  vous  Têtes,  comment  le 
saurai-je,  si  vous  ne  m'en  témoignez  rien?...  Louez-moi  donc... 
Papa,  embrassez-moi.. • 

LE     PHILOSOPHE. 

Je  suis  plus  content  que  je  ne  saurais  te  le  dire.  Viens,  mon 
enfant,  que  je  t'embrasse^ 

LE  maItre. 
On  n*a  pas  toutes  les  modulations  aussi  présentes,  sans 
s'être  prodigieusement  exercée.  Est-ce  là  tout  ce  que  vous 
sachiez  faire  de  ces  accords? 

l'élève. 

Parce  que  je  me  suis  arrêtée  un  moment  pour  reprendre 
haleine,  vous  avez  pensé  que  j'étais  au  bout  de  mon  savoir. 
Attendez,  attendez  : 

9®  Je  me  rappelle  tous  les  accords  consonnants  et  disso- 
nants. J'y  ajoute  les  deux  accords  de  suspension  de  l'accord 
parfait  :  savoir  la  quarte  et  la  neuvième;  et  je  monte  la  gamme 
de  la  main  gauche,  m'arrêtant  sur  chaque  note  que  j'accom- 
pagne de  la  main  droite,  de  tous  les  accords  qu'elle  peut 
porter,  répétant  quelquefois  un  accord  consonnant,  appelé  par 
les  dissonances. 

Je  veux  parcourir  ainsi  l'octave  tant  en  majeur  qu'en  mineur, 
et  cela  dans  la  modulation  d*ut  dièse.  J'arpégerai  les  accords. 
Mon  papa,  point  de  distraction,  s'il  vous  plaît.  Arrêtez  votre  tête 
qui  est  sujette  à  s'envoler  je  ne  sais  où.  Vous  nous  avez  promis 
d'être  ici,  soyez-y.  Tâchez  de  vous  occuper  de  cette  marche  qui 
est  très-belle,  qui  vous  fera  éprouver  une  sensation  forte  et  à 
laquelle  il  ne  tiendra  qu'à  vous  de  faire  dire  des  choses 
sublimes...  La  voilà.  Eh  bien,  qu'en  pensez-vous? 

le    PHILOSOPHE. 

Oui,  cela  est  vraiment  beau  ;  et  il  faut  que  cela  le  soît^^uv 
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avoir  captivé  mon  oreille,  dans  TéUt  singulier  où  mon  ime  se 
trouve. 

L*ÊLÈVE« 

Ces  cootribatioDS  ne  sont  pas  toutes  celles  qne  j*exige  de 
nos  harmonies  : 

10*  rimpose  en  majeur  à  quatre  accords,  cbacooe  des  har- 
monies dissonantes  de  la  tierce,  de  la  sixte  et  de  la  sensible; 
savoir,  à  une  septième,  à  une  quinte  et  sixte,  à  une  petite  siite 
et  à  une  seconde,  que  je  prétends  m*ëtre  foumiesrpar  elles, 
sans  aucun  délai. 

J'en  use  de  même  en  mineur,  avec  les  dissonances  de  la 
tonique  et  de  la  quarte. 

Pour  sui\Te  mon  rôle  de  souveraine  qui  impose  ses  sujets, 
je  lève  sur  la  di^^sonance  de  la  septième,  en  mineur,  autant  d'ac- 
cords que  sur  Tbarmonie  dissonante  de  la  dominante. 

Si  je  ne  tire  de  la  dissonance  de  la  tonique  et  de  celle  de  la 
quarte  en  majeur,  et  des  dissonances  de  la  tierce  et  de  la  sixte 
en  mineur,  qu'un  seul  accord  de  septième,  ce  n'est  pas  que 
j'ignore  la  richesse  de  ce  fonds,  et  tout  ce  que  je  pourrais  y 
puiser  au  besoin;  mais  ce  sont  ressources  extraordinaires, 
dont  je  n'use  que  dans  la  succession  des  accords  de  septième, 
et  lorsqu'il  me  plaît  quelquefois,  en  majeur,  d'appeler  la  con- 
sonnance  de  la  tierce  par  une  triple  dissonance,  ou  d'amener 
par  la  mèmf  voie  la  consonnance  de  la  dominante  en  mineur. 

J'espère  que  vous  me  dispenserez  l'un  el  l'autre  des 
exemples  de  ces  harmonies  bizarres;  vous,  mon  papa,  parce 
qu'^'lles  sont  bizarres:  vous,  monsieur,  parce  que  vous  devez  en 
avoir  assez  de  ce  que  nous  en  avons  pratiqua*  dans  notre  der- 
nière leçon;  et  moi,  parce  que  j'ai  besoin  de  ce  qui  me  reste  de 
tète  pour  des  choses  plus  importantes. 

LE   maItre. 

Point  de  dédain  déplacé,  mademoiselle  ;  vous  sautez  légère- 
ment par-dessus  une  source  détournée,  à  laquelle  le  t»Mnps, 
l'exercice,  plus  d'usage  de  Thannonie  \ous  ramèneront.  Sou- 
venez-vous du  pro\erbe  qui  défend  de  dire:  FoniuinVj  je  ne 
boirai  point  de  ton  eau. 

i/ei.kve. 
En  attendant  que  la  soif  m'en  vienne,  je  passe  à  d'autres 
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hoses;  j'économise  les  accords,  et  je  parcours  toutes  les  modu- 
ations,  tant  en  majeur  qu'en  mineur,  avec  l'accord  parfait 

l""  En  allant  par  quinte  et  introduisant  successivement  un 
louveau  dièse  dans  la  modulation; 

2*»  En  allant  par  quarte  et  introduisant  successivement  un 
louveau  bémol  dans  la  modulation  ; 

3<>  En  allant  encore  par  quarte,  mais  passant  à  chaque  fois 
)ar  le  relatif  mineur. 

Que  vous  semble  de  cet  enchaînement  d'accords  parfaits? 

LE  maItre. 
Ne  pourriez-vous  pas  vous  mettre  un  peu  plus  en  dépense, 
^ous  servir  de  l'accord  parfait,  de  la  sixte,  du  triton  et  de  la 
Fausse  quinte,  et  traverser  avec  ce  cortège  les  vingt-quatre 
modulations,  en  commençant  par  les  majeures? 

l'élève. 

A  votre  aise,  monsieur,  ne  vous  gênez  pas...  Voilà  ce  que 
^ous  avez  demandé...  Eh  bien,  papa,  cela  va,  je  crois.. •  Vous 
couriez...  Et  vous,  monsieur,  point  d'humeur;  si  j'escamote  ici 
la  fausse  quinte,  là  le  triton,  je  vous  en  dédommage  par  la  sep- 
ilème  diminuée  et  la  tierce  mineure  jointe  au  triton. 

LE    PHILOSOPHE. 

Halte-là...  Où  en  es-tu? 

l'élève. 

Où  j'en  suis?  En  mineur  de  si  bémol.  J'ai  affaire  à  cinq 
(émois,  et  je  pratique  la  septième  diminuée  que  voilà  sauvée... 
e  sais  mon  chemin...  Cette  modulation  vous  plait-elle?  Vous 
entez-vous  quelque  pente  à  la  tendresse,  j'y  resterai  ;  je  vous  y 
garerai  par  un  labyrinthe  d'accords;  j'ai,  comme  vous  savez, 
euf  dissonances  et  six  consonnances  à  mon  service. 

LE    maItre. 
Doucement,  doucement;  que  faites-vous  là? 

l'élève. 
Je  fais  succéder  à  la  petite  sixte  superflue  la  petite  sixte 
lajeure,  sur  une  basse  d'un  semi-ton  plus  aigu,  et  je  sauve 
une  et  l'autre  par  la  même  consonnance,  /Vi,  la,  ut. 

LE  maItre. 
Où  avez-vous  pris  cette  mai*che-là? 
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l'élève. 


Je  pourrais  vous  dire  dans  mon  oreille  et  sur  mon  darier; 
mais  je  ne  me  ferai  jamus  honneur  du  bien  d'aatrui.  Je  Ti 
retenue  d'un  bel  adagio  de  Waliher,  en  mineur  de  mi  himix 
il  y  a  un  passage  où  il  appelle  la  consonnance  ri  bémol,  /«,  k 
bémol  par  l'harmonie  superflue  ta  bémol,  tir,  mi  double  bésoL 
êol  bémol,  en  sol  bémol,  et  par  la  dissonance  de  la  dominaMe 
la  bémol,  ti/,  mi  bémol ,  sol  bémol,  en  ri  bémol. 

LE  maItbe. 
Voyons  cette  pièce? 

l'élève. 
La  voilà.  Ce  passage  est  dans  la  seconde  partie.  L'aateor 
même  y  revient,  pour  préparer  la  consonnance  mi  bémol,  mL 
si  bémol. 

LE     PHILOSOPHE. 

Hais  je  crois  qu'il  y  a  neuf  bémols  à  la  clef. 

l'élève. 
Tout  autant.  Petite  ostentation  de  science. 

LE  haItre. 

Piano,  piano,  mademoiselle.  L'adagio  est  correctement  écrit: 
le  chant  en  est  noble.  Le  compositeur  s'est  embarqué  dans  plu- 
sieurs modulations  trës-compliquées.  11  y  va  jusqu'en  mineur 
d*ti/  bémol,  avec  dix  bémols.  Tenez,  regardez  cet  endroit.  Comptez 
que  plus  d'un  maître  aurait  écrit  la  septième  par  /if,  au  lieu  dr 
récrire  par  si  double  bémol;  et  la  sixte  par  «o/,  au  lieu  de 
l'écrire  par  la  double  bémol. 


l'élève. 


Vous  croyez  cela  ! 

LE  maItre. 
Combien  je  vous  en  citerais  d'exemples,  si  je  ne  craignais 
d'offenser. 


l'élève. 


11  ne  faut  offenser  ni  ennuyer,  si  l'on  peut;  c'est  pourquoi 
je  laisse  le  mineur  de  si  bémol  pour... 

le  iiaItre. 
Monter  l'octave  chromatiquement,  accompagnant  chaque  soo 
de  l'accord  parfait,  de  la  sixte  et  de  la  fausse  quinte. 
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»   ' 


L  ELKVE. 

En  quelle  octave?...  Allons,  en  l'octave  d'ul  dièse,  en  faveur 
e  papa  à  qui  le  difficile  ne  déplaît  pas  toujours. 

lë   philosophe. 
Toutes  les  fois  que  la  chose  ne  peut  avoir  que  ce  mérite. 

l'élève. 
Voici  une  autre  manière  de  parcourir  en  montant  l'octave 
bromatique,  en  n'employant  que  l'accord  parfait,  la  quinte  et 
ixte,  la  fausse  quinte.  Je  la  descends  de  plusieurs  manières. 

LE     PHILOSOPHE. 

Et  comment  t'y  pi  ends- tu  pour  changer  de  modulations? 

l'élève. 

Je  quitte  celle  où  je  suis,  en  pratiquant  ou  un  accord  conson- 
ant  ou  un  accord  dissonant  qui  me  conduise  à  une  modula- 
on  d'un  dièse  de  plus  ou  d'un  dièse  de  moins.  S'il  me  convient 
'entrer  dans  une  modulation  qui  ait  un  bémol  de  plus  ou  de 
loins,  il  me  suffit  d'un  accord  consonnant  pratiqué  dans  cette 
lodulation.  Préféré-je  un  chemin  plus  escarpé?  je  m'achemine 
ar  une,  deux,  trois  et  même  sept  dissonances.  Arrivée,  je 
le  repose,  peu,  car  je  n'aime  pas  entendre  chanter  longtemps 
ur  la  même  gamme.  Je  vais  d'une  modulation  à  sa  relative.  Je 
iisse  le  majeur  pour  prendre  le  mineur.  Les  accords  conson- 
ants  sont  l'asile  où  l'on  se  réfugie  par  les  dissonants. 

LE  maItre. 
Ne  vous  reste-t-il  plus  rien? 

l'élève. 
Piano,  à  votre  tour.  Si  je  dis  tout  aujourd'hui,  demain  il 
ludra  se  taire  ou  se  répéter. 

LE     PHILOSOPHE. 

Deux  terribles  inconvénients! 

l'élève. 

Oui-da;  et  pour  éviter  l'un,  sans  cesse  on  s'expose  à  tomber 
ans  l'autre.  A  tout  hasard,  je  vais  vous  entretenir  de  l'harmonie 
'emprunt  que  je  m'étais  réservée  pour  une  autre  fois. 

A  presque  tous  les  accords  tant  coDSonnants  que  dissonants, 
3  fais  subitement  succéder  une  harmonie  d'emprunt  qui  con- 
ienne  la  basse  de  mon  dernier  accord.  Je  regarde  cette  bar- 
lonie  d'emprunt  ou  comme  accord  de  seconde  superflue,  ou 


h6i  LEÇONS  DE  GLAVEGIN 

comme  septième  diminuée,  oa  comme  fausse  quinte  jointe  à  h 
sixte  majeure,  ou  comme  tierce  mineure  jointe  ma  triton,  amm 
il  Aie  plaît,  comme  il  plaît  à  monsieur  qui  me  commande  sda 
son  idée,  comme  il  plaît  au  chant  ou  à  l'expresBion,  et  me  idî 
tout  à  coup  jetée  dans  un  pays  lointain,  dans  la  r^poodesdièseï 
ou  des  bémols» 

LE    PHILOSOPHE. 

Quelque  exemple...  Qu*es^-ce  qui  se  passe  entre  vous?... 
Vous  vous  faites  des  signes? 

l'élâts* 

C'est  que  monsieur  se  meurt  de  vous  dire... 

LE    PHILOSOPHE. 

Quoi? 

l'élevé. 

Que  souvent  je  me  moque  de  toutes  ces  règles,  de  cette 
marche  compassée;  que  je  me  mets  à  faire  des  gambades,  toat 
au  travers  des  modulations,  et  qu*on  me  trouve  en  un  instint 
où  l'on  ne  m'attendait  guère. 

LE     philosophe. 

Ce  n'est  pas  cela.  Ne  mens  jamais,  parce  qu'il  ne  faut  jamais 
mentir;  et  puis  tu  mens  mal,  et  je  t'en  félicite. 

LE   maItre. 

Ces  écarts  sont  quelquefois  très-heureux;  mais  il  en  faut 
être  avare;  réitérés  dans  une  pièce,  ils  lui  donneraient  un  carac- 
tère sauvage.  11  faut  même  user  avec  sobriété  des  passage;^ 
d'emprunt. 

Voilà,  monsieur,  un  court  abrégé  de  nos  leçons.  Quand  l'an 
aurait  été  plus  étendu,  c'eût  été  tout  ce  que  mademoiselle  i*n 
pouvait  apprendre  dans  le  court  intenalle  de  temps  que  vous 
me  l'avez  confiée. 

le    PHILOSOPHE. 

Je  serais  bien  injuste  ou  bien  ignorant,  si  d'après  ce  que  je 
viens  d'entendre  j'appréciais  mal  la  valeur  de  son  travail  et 
de  vos  soins.  Je  ne  sais  duquel  des  deux  je  dois  être  le  plus 
étonné. 

LE    PHILOSOPHE,   à  nn  dome«tiqa«. 

Qu'est-ce  qu'il  y  a?...  J'avais  défendu  qu'on  laissât  entrer. 


ET  PRINCIPES  D'HARMONIE.  ft63 

L£    DOMESTIQUE. 

C'est  un  vieux  prêtre  qui  s'en  retourne  à  la  campagne  où  il 
demeure,  et  qui  dit  que  vous  lui  avez  donné  rendez-vous. 

LE     PHILOSOPHE. 

Je  l'avais  oublié...  Je  vais  et  je  reviens. 

l'élève. 
Mon  papa,  ne  vous  pressez  pas  trop  ;  je  vous  promets  pour 
demain  ou  pour  après-demain  au  plus  tard  les  exemples  que 
vous  me  demandez  ce  soir;  soyez  sûr  que  vous  n'y  perdrez  rien 
pour  avoir  attendu;  et  voilà  le  sujet  du  petit  mystère  que  je 
vous  ai  fait...  (au  mattre).  Mousieur,  êtes-vous  fou? 

LE  maItre. 
Non. 

l'élève. 

C'est  après-demain  la  fête  de  mon  papa.  Je  lui  ai  préparé  son 
bouquet;  c'est  un  nouveau  prélude  que  j'ai  composé  à  votre 
insu;  dites-moi,  ce  bouquet  n'aurait-il  pas  été  bien  piquant,  si, 
comme  vous  le  désiriez,  je  lui  en  avais  joué  un  des  anciens  ;  car 
c'est  là,  je  crois,  ce  que  vous  me  proposiez  par  ces  signes  qui 
ont  amené  une  petite  fausseté,  la  cbose  qui  me  déplaît  le  plus 
et  à  mon  papa. 

LE    MAtTRE. 

J'ignorais  votre  dessein,  et  j'avais  oublié  que  demain  vous 

aviez  concert  ;  oublié  net. 

l'élève. 

Bonne  tête!  Ainsi  vous  ne  seriez  pas  venu? 

le    maItre. 
Ma  foi,  je  n'ose  en  répondre. 

l'élève. 
Et  la  fête  se  serait  passée  sans  vous?  Ça,  allez  à  vos  affaires, 
et  souvenez-vous  que  demain...  Demain,  demain,  au  soir,  il  faut 
être  ici  entre  six  et  sept.  Le  concert  nous  mènera  jusqu'à  dix. 
Nous  ne  sortirons  pas  de  table  avant  une  heure  après  minuit. 
Je  n'aurai  peut-être  plus  l'occasion  de  vous  dire  un  mot...  Sou- 
venez-vous que  demain,  demain  vous  faites  la  quinte,  et  qu'a- 
près-demain, il  faut  être  ici  de  bonne  heure.  Je  serai  levée  la 
preioière;  mon  papa  traversera  le  salon  pour  aller  à  son  cabi- 
net. J'ih»  à  lui;  je  lui  ferai  mon  compliment;  je  l'embrasserai, 
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et  je  le  prierai  de  m*entencfare.  Vous  coacerei  combien  il  mis- 
porte  que  vous  y  soyez.  No  manquez  donc  pas# 

LE  xaItbe. 
Demain,  le  soir,  entre  six  et  sept;  après-demain^  le  matis, 
entre  sept  et  huit. 

l'élâtb. 
Précisément,  ni  plus  tAt,  ni  plus  tard* 

I.B  maItbb. 
Mais  ce  prélude  clandestin,  ne  pourrait-on  pas  le  voir? 

l'élâte; 
Non.  11  est  beaucoup  plus  soigné  que  les  autres,  et«  par  cette 
raison-là,  peut-être  moins  bon;  cependant  il  ne  me  déplaît  pas. 
Je  l'ai  joué  et  rejoué  plusieurs  fois.  Hais  bon  ou  mauvais,  il  itot 
qu'il  reste  tel  qu'il  est.  Mon  papa  ne  manquera  pas  de  demander 
s'il  est  de  moi,  et  je  veux  pouvoir  lui  répondre  sans  biaiairqM 
vous  ne  l'avez  pas  même  vu.  Allez,  partes;  et  ne  vooi  ÉM 
attendre  ni  demain  au  soir,  ni  après-demain  matin. 


SECONDE   SUITE 


DU   DOUZIÈME   DIALOGUE 


ET 


)E     LA    SEPTIÈME     LEÇON     D'HARMONIE. 


MONOLOGUE. 


l'élève,  Mole. 


Rien  ne  s'arrange  à  ma  fantaisie...  Il  ne  vient  pas...  Et  mon 
«pa  est  levé  depuis  deux  heures...  Quoiqu'il  se  soit  retiré  tard, 
i  que  pour  inspirer  de  la  gaieté  à  ses  convives,  il  se  soit  tout 
.  fait  livré  au  plaisir  de  la  table...  au  point  de  nous  inquiéter.. . 
ion  sur  sa  raison,  car  le  vin  ne  la  lui  ôte  jamais,  mais  sur  sa 
anté...  il  y  a  deux  heures  qu'il  est  dans  son  cabinet,  et  l'autre 
lort  peut-être  encore...  Il  faut  que  j'y  envoie...  Jetons  encore 
m  coup  d'oeil  sur  ce  prélude...  Il  n'est  pas  mal  pour  le  chant... 
)our  les  chiffres,  ce  n'est  pas  la  peine  d'y  regarder...  Mais  il  me 
«mble  qu'on  sonne...  C'est  lui  apparemment... 


LE   MAITRE,  L'ÉLÈVE  et  LE   PHILOSOPHE. 

LE    PHILOSOPHE,  sortant  de  son  cabinet. 

Que  fais-tu  là  de  si  bonne  heure? 

l'élève. 

Je  repasse  quelque  chose  que  je  veux  savoir  supérieure- 
nent...  Votre  nuit  a-t-elle  été  bonne? 

LE    PHILOSOPHE. 

Bonne. 

L*£LÈVE. 

Point  incommodé? 

XII.  '^^ 
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LB   PHILOSOPHE. 

Non  ;  mÛ8  je  crains  qu'il  n'en  soit  pas  9e  même  de  M.  Bemeit 
qui  a  voulu  fûre  les  honneurs  de  ma  table  et  de  sm  payi... 
Hds  le  voilà. 

l'élève. 

Arrivez  donc. 

LE    PHILOSOPHE. 

Bonjoort  monrieur,  oonunent  va  la  tâtet 

LE  haItbb. 
Mal,  très-mal.  He  voilà  brouillé  avec  le  Champagne  mous- 
seux, et  pour  longtemps. 

LE    PHILOSOPHE. 

Pourquoi  donc?  Vous  avez  le  vin  charmant. 

LE  maItbe. 
liais  le  lendemain  je  suis  très-maussade...  Ce  sont  ces  trois 
rasades  que  l'on  m'a  versées  après  le  café  qui  m'ont  perdu. 

LE    PHILOSOPHE. 

N'en  dites  point  de  mal  ;  ce  sont  elles  aussi  qui  vous  ont  tiré 

de  votre  sérieux. 

l'élève. 

Oh  I  pour  cela,  vous  avez  été  bien  fou  I 

LE  maItrb. 

Tant  pis. 

LE     PHILOSOPHE. 

Tant  mieux. 

l'élève. 
Vous  avez  dit  à  madame  ***  des  choses  tout  à  fait  honnêtes 
et  galantes,  et  que  j'écoutais  avec  le  plus  grand  plaisir. 

LE  maItre. 
Cela  était  si  aisé  et  si  naturel  avec  une  femme  pleine  d'es- 
prit, de  douceur,  de  grâces,  de  modestie  et  de  talents. 

LE     PHILOSOPHE. 

Et  croyez-vous  qu'aujourd'hui  elle  vous  laissât  baiser  ses 
mains  comme  hier?  Le  vin  a  ses  privil^es. 

l'élève. 
Où  allez-vous,  mon  papa? 

le  philosophe. 
Ordonner  du  Uié  pour  monsieur  et  pour  moi. 
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l'élève. 


Auparavant,  permettez  que  je  vous  embrasse...  Le  concert 
'hier  fut  le  bouquet  commun  de  tous  nos  amis... 

LE    PHILOSOPHE. 

Et  le  tien. 


l'élève. 


Assurément  ;  mais  voici  celui  de  votre  enfant.  • .  De  cetenfant. . . 

le   philosophe. 
Qu'as- tu?  Tu  pleures. 


l'élève. 


C'est  de  plaisir;  c'est  de  joie...  Je  voudrais  vous  dire...  Et 
oilà  que  je  ne  saurais  parler. 

LE    philosophe. 

Tu  n'as  jamais  mieux  dit...  J'ai  tout  entendu. 


l'élève. 


Excepté  mon  prélude...  J'ai  fait  de  mon  mieux...  Je  voudi*ais 
[u'il  vous  plût;  je  voudrais  qu'il  fût... 

LE     philosophe. 

Il  sera  bien...  Remets-toi...  Joue...  J'écoute. 

LE  maItre. 
Adagio...  C'est  un  adagio...£n  majeur  de  «0/ dièse...  Huit 
liëses. 

LE     philosophe. 

Estrce  que  vous  ne  le  connaissez  pas  7 

LE    MAtTRE     ET    l'ÉLÈVE, 

Non,  monsieur...  Non,  mon  papa. 

LE     philosophe. 

Tant  mieux. 

LE   MAtTRE. 

Vous  tremblez...  Vous  avez  peur. 


l'élève. 


Vous  TOUS  trompez,  monsieur.  Ce  n'est  pas  cela...  Je  n'y 
itais  pas.  Il  faut  que  je  recommence. 

LE    philosophe. 
Fort  bien...  Cela  est  grave  et  noble'. •• 

LE    maItre. 
Comme  doit  être  le  bouquet  d'un  philosophe. 

LE     PUILOSaPHE. 

Quelquefois  un  peu  brusqué. 


U6i 
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LE    MAtTBE. 

Pas  trop...  Recommencez... 


l'élétb. 


LE  PRÉLUDE  DE  L'ÉLÈVE. 
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LE     PHILOSOPHE. 

II  était  impossible,  ma  fille,  que  vous  me  présentassiez  un 
bouquet  qui  me  fût  plus  agréable.  Je  suis  on  ne  saurait  plus 
satisfait  de  vous. 
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l'élete. 


Et  VOUS9  monsieur? 

LE  haItre. 
Je  désire  quelque  chose  de  plus.  C'est  la  raison  de  ce  que 
rous  avez  écrit. 


l'élève. 


Tenez,  mon  papa,  je  vais  vous  dire  son  secret.  Il  ne  prétend 
las  m'embarrasser.  Je  n'aurais  pas  fait  la  première  mesure  de 
;e  prélude,  sans  la  connaissance  des  principes,  et  il  le  sait  bien, 
{a  demande  n'est  qu'une  petite  ruse  pour  me  faire  valoir,  et  j'y 
tcquiesce  d'autant  plus  volontiers  qu'il  y  gagnera  plus  que  moi. 

J'ai  écrit  en  majeur  de  sol  dièse;  et  j'ai  débuté  par  l'accord 
parfait  de  la  tonique,  l'accord  parfait  de  la  dominante,  le  triton 
ur  la  quarte  que  j'ai  sauvé  par  la  sixte  sur  la  tierce...  Ici  c'est 
a  fausse  quinte  à  laquelle  j'ai  fait  succéder  l'accord  parfait  de 
a  tonique...  Que  regardez-vous? 

LE  mâItre. 

Les  chiffres...  Us  sont  bien. 

l'élève. 

Sixte,  sixte  quinte,  septième  de  dominante,  repos  de  la 
onique. 

Cadence  qui  prend  la  place  de  la  basse  ;  main  gauche  qui 
ait  l'harmonie. 

Sixte,  septième  de  seconde,  septième  de  dominante,  sep- 
iëme  de  la  sensible,  et  j'en  ai  assez  en  majeur. 

Fausse  quinte  jointe  à  la  sixte  majeure  pour  passer  en  mi- 
emr  de  sol  dièse. 

Et  pour  sauver  cet  accord  d'emprunt,  sixte  sur  la  tierce 
lineure  si. 

Autre  emprunt  qui  donne  deux  mesures,  dont  l'une  est 
emplie  de  la  tierce  mineure  jointe  au  triton,  l'autre  de  la  sep- 
iëme  diminuée  que  je  sauve  par  le  repos  mineur;  cela  sent  un 
eu  la  paresse,  mais  je  ne  m'endors  pas  là.  Je  vais  en  majeur 
e  miy  je  vais  en  la  par  la  fausse  quinte. 

Dissonance  de  la  seconde,  harmonie  superflue  et  modu- 
ition  mineure  de  la;  plus  d'emprunt,  j'en  ai  suflmmment  du 
m  de  la. 

Une  seconde  superflue  sur  ui  me  conduit  en  mineur  de  mi. 
y  reste»  Dissonance  de  la  dominante.  Repos  de  la  tonique. 


kli  LEÇONS  DE  CLAVECIN 

Dissonance  de  la  dominante,  consonnance  de  la  tonique, 
dissonance  de  la  seconde,  repos  de  la  dominante,  et  tr6?e  de 
la  modulation  de  mi. 

Je  passe  en  majeur  d'u^  sans  grande  cérémonie  et  je  me 
délivre  des  dièses. 

Consonnance  de  la  tonique.  Consonnance  de  la  dominante. 
Consonnance  de  la  sixième  note.  Consonnance  de  la  quarte. 
Consonnance  de  la  seconde.  L'on  m'attendra  sûrement  en  ri; 
et  moi,  par  la  seconde  superflue,  je  m'en  vais  en  mineur  de  fa. 
Et  puis  zeste,  me  voilà  en  mineur  de  sol.  Mon  papa,  c'est  da 
chromatique.  Cela  vous  blesse-t-il7 

LE    PHILOSOPHE. 

Non.  Mais  à  présent,  où  es-tu7 

l'élève. 

En  majeur  de  si  bémol  ;  accord  parfait  de  la  tonique  ;  quarte 
et  sixte  sur  la  tonique  ;  septième  superflue  sur  la  tonique;  accord 
parfait  de  la  tonique. 

Deux  bémols,  ce  n'est  guère.  J'en  veux  quatre,  et  me  voilà 
en  mineur  de  fa  par  le  triton. 

Encore  un  petit  bémol,  et  me  voilà  en  mineur  de  si  bémol 
par  la  fausse  quinte. 

Consonnance  de  la  tonique,  consonnance  de  la  quarte,  con- 
sonnance de  la  tonique.  Consonnance  de  la  quarte,  consonnance 
de  la  dominante,  consonnance  de  la  sixième  note,  et  me  voilà 
partie.  L'emprunt  me  mènera  où  je  veux  ;  pour  cette  fois  c'est 
en  mineur  de  fa  dièse;  trois  dièses  vous  déménagent  bien  vite 
tous  ces  bémols. 

Sixte  et  quarte;  tierce  mineure  jointe  au  triton  sauvé  par  la 
sixte  sur  la  tierce  mineure  la;  sur  la  seconde  sol  dièse,  la  fausse 
quinte  jointe  à  la  sixte  majeure. 

Et  pour  mettre  à  profit  cet  accord  d'emprunt,  escamotage 
de  la  sixte  majeure,  la  seule  fausse  quinte  laissée  afin  que  ma 
seconde  note  sol  dièse  devienne  sensible,  et  que  je  sois  en  ma- 
jeur de  //i,  où  me  voilà. 

Accord  parfait,  trois  mesures  ;  consonnance  de  la  dominante; 
dissonance  de  la  dominante;  repos  de  la  tonique  dont  je 
m'éveille  tout  de  suite  par  le  triton  sur  la  même  basse,  accord 
qui  me  conduit  en  mi,  et  me  voilà  avec  quatre  dièses. 
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Je  m'achemine  tout  doucement  vers  mes  huit  dièses,  et  si 
je  sais  bien  compter,  en  voilà  déjà  sept. 

Mais  je  me  presse  trop,  revenons  un  peu  sur  nos  pas;  sep- 
tième sur  ui  dièse,  pour  n'être  qu'en  fa  dièse.  Fausse  quinte 
jointe  à  la  septième  diminuée  sur  le  fa  double  dièse.  Je  suis  en 
mineur  de  sol  dièse,  et  j'ai  cinq  dièses. 

Accord  parfait,  sixte  et  quinte...  à  laquelle  je  fais  succéder 
la  consonnance  de  la  tonique. 

LE  hàItre. 
Pour  être  irrégulière. 

l'élève. 
Il  est  vrai.  Consonnance  de  la  dominante. 

LE    MAÎTRE. 

Pour  finir  ? 


l'élève. 


Non  ;  pour  suspendre  notre  coui*se  par  la  consonnance  de  la 
sixième  note  mt,  et  puis  je  vais  par  la  consonnance  de  la  tonique, 
la  dissonance  de  la  seconde,  la  consonnance  de  la  tonique,  la 
dissonance  de  la  dominante,  au  repos. 

LE  maItre. 
Final? 


l'élève. 


Cela  ne  se  peut;  vous  ne  pensez  donc  pas  que  j'ai  com- 
mencé en  majeur  de  huit  dièses. 

J'introduis  vite  trois  dièses.  Accord  parfait,  sixte  et  quarte. 
Accord  parfait. 

Dissonance  de  la  seconde,  dissonance  de  la  dominante,  con- 
sonnance de  la  tonique. 

Consonnance  de  la  quarte  ;  consonnance  de  la  tonique  ;  dis- 
sonance de  la  dominante  ;  sol  dièse,  si  dièse,  ré  dièse,  et  m'en 
voilà  tirée. 

Eh  bien,  papa? 

le  philosophe. 

Il  serait  bien  mal  à  moi  de  te  chicaner;  chicaner  sur  l'arran- 
gement des  fleurs  et  les  nuances  d'un  bouquet  ! 


l'élève. 


Faites  toujours. 

LE    PHILOSOPHE. 

Tu  le  yeux.  Je  trouve  par-ci  par-là  ta  marche  extraordinaire 
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et  brusque  ;  par  exemple,  de  Taccord  parfait  majeur  de  si  tu  ns 
droit  en  majeur  <ïut. 

l'klkve. 
Là  je  regarde  l'accord  parfait  majeur  de  $i  comme  repos  de 
la  dominante  en  mineur  de  mi  oh  il  n'y  a  qu'un  dièse,  d'où  je 
passe  subitement  en  uty  n'effaçant  qu'un  dièse;  c'est  le  moins 
qu'on  puisse  faire. 

LE    PHILOSOPHE. 

Je  ne  dis  pas  que  cela  soit  mal,  ni  même  que  l'effet  soit  mau- 
vais. Est-ce  là  ton  premier  essai? 

LE   maItre. 

Non,  monsieur.  Le  morceau  que  vous  venez  d'entendre  est 
une  des  douze  progressions  de  basse  que  mademoiselle  a  com- 
posées, écrites  et  chiffrées  dans  tous  les  tons;  entre  ces  progres- 
sions, il  y  en  a  une  où  tous  les  accords  sont  pratiqués  et  presque 
toutes  les  modulations  enchaînées,  même  très-adroitement,  et 
à  chaque  instant  des  écarts  vraiment  expressifs  et  des  tour- 
nures tout  à  fait  neuves. 

LE     PHILOSOPHE. 

Et  ces  préludes,  où  sont-ils? 

l'klève. 
Les  voici. 

LE     PHILOSOPHE. 

Comment?  mais  c'est  un  travail  considérable. 

l'élève. 

Et  nécessaire.  Songez,  mon  papa,  que  ce  moyen  était  le  seul 
(le  fixer  dans  ma  mémoire  les  dièses  et  les  bémols  en  chaque 
modulation,  Tcnchaînement  et  la  succession  des  harmonies,  la 
variété  des  passages  de  l'une  à  l'autre,  la  nature  des  accords, 
la  manière  de  les  chiffrer,  en  un  mot,  la  multitude  des  chose^ 
qu'il  faut  avoir  présentes  lorsqu'on  se  propose  de  préluder. 

LE     MAÎTRE. 

Je  conseille  à  mes  élèves  d'en  faire  autant  que  vous  en  avez 
fait,  et  à  vous,  mademoiselle,  de  vaincre  votre  répugnance  à 
prendre  la  plume  et  de  revenir  à  un  exercice  qui  vous  donnera 
de  la  facilité. 

LE    PHILOSOPHE. 

Et  des  idées.  Il  en  natt  sous  les  doigts  de  fortuites,  qui 
viennent  on  ne  sait  d'où,  et  qui  n'en  sont  pas  moins  précieuses. 


ET  PRINCIPES  D'HARMONIE.  475 


l'Élève. 


Je  n'écrirai  jamais  de  la  musique,  peut-être  même  quand 
B  pourrais  me  promettre  de  récrire  excellente. 

LE    PHILOSOPHE. 

Et  pourquoi? 

l'élève. 

C'est  que  j'aime  mieux  lire  et  penser  que  de  combiner  des 

ons. 

LE    PHILOSOPHE. 

Tu  vas  dire  qu'on  n'est  jamais  quitte  de  moi  ;  je  voudrais 
ien  t'entendre  préluder  de  tête. 


l'élève. 


C'est  ce  que  je  souhaitais. 

LE    PHILOSOPHE. 

Un  moment...  (a  nn  domestique.)  Non,  point  de  thé,  il  est  trop 

ird. 

LE  maItre. 

Mademoiselle,  mettez-vous  dans   un   ton...    il  n'importe 

îquel...   Frappez  les  accords,   arpégez-les,  faites  du  chant 

ii-dessus,  à  la  basse.  Ne  vous  assujettissez  à  aucun  mouve- 

lent;  n'écoutez  que  votre  cœur,  votre  imagination  et  votre 

reille,  et  cependant  allez  de  mesure. 

l'élève. 
Papa,  donnez  le  ton. 

LE     PHILOSOPHE. 

En  majeur  de  si  bémol. 

l'élève  prélude. 
LE     PHILOSOPHE. 

Fort  bien,  fort  bien.  11  ne  te  reste  plus  qu'à  entendre  de  la 

onne  musique. 

l'élève. 

C'est  l'affaire  de  M.  le  baron  de  B...^ 

LE     PHILOSOPHE. 

Et  de  l'accompagnement,  où  en  sommes-nous? 

LE  maItre. 
L'accompagnement  est  une  espèce  de  lecture  que  la  connais- 

I.  Le  iMuron  de  Bagge.  Il  est  question  de  ses  concerts  dans  le   Nw9U  de 
Kbmmii. 
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sance  de  l'harmoDie  éclaire  et  facilite,  mais  qui  demande  de  i*ht- 
bitude  et  du  temps.  H.  Grimm  nous'  envoie  les  ouvrages  des 

premiers  maîtres  ;  nous  en  avons  déjà  parcouru  plusieurs,  et 
cela  va. 

LE    PHILOSOPHE. 

Je  comprends  que  l'usage  des  modulations,  la  pratique  con- 
tinue des  accords,  la  facilité  de  les  rapporter  à  certaines  notes 
de  la  gamme  auxquelles  ils  appartiennent,  l'exercice  de  l'oreille, 
peuvent  dispenser  quelquefois  des  chiffres,  mais  toujours?  nuis 
accompagner  bien  et  sans  chiffres? 

LE  maItre. 
Quelque  versé  que  l'on  soit  dans  la  théorie  et  la  pratique  de 
l'art,  vous  n'imaginez  pas  qu'entre  tant  de  combinaisons  diffé- 
rentes dont  une  basse  peut  être  accompagnée,  il  soit  facile  de 
rencontrer  tout  de  suite  celle  qui  convient  à  l'harmonie  pure 
et  à  l'esprit  de  la  pièce,  et  vous  avez  raison.  Cependant  on 
accompagne  très-bien,  sans  chiffres,  une  basse  dont  on  voit  le 
chant.  J'ai  même  remarqué  que  mes  élèves  sont  plus  sûrement 
conduits  par  le  chant  que  par  des  chiffres  équivoques.  Le  chant 
et  la  basse  suffisent  pour  leur  indiquer  l'enchaînement  des 
modulations,  les  harmonies  et  les  accords,  et  il  n'en  faut  pas 
davantage.  Le  goût  fait  le  reste,  et  le  goût  vient  avec  le  temps. 

LE    PHILOSOPHE. 

Ma  fille,  puisque  vous  faites  assez  de  cas  des  hommes  pour 
ambitionner  leur  éloge,  disposition  que  j'approuve  et  que  je 
vous  conseille  de  garder,  et  que  la  louange  de  ceux  que  vous 
estimez  et  que  vous  aimez  vous  est  douce,  recevez  la  mienne. 
Travaillez,  exercez-vous;  occupez-vous  sérieusement  d'un  art  où 
vous  êtes  déjà  fort  avancée  et  qui  deviendra  un  jour  la  pluf% 
puissante  consolation  des  peines  qui  vous  attendent;  car  nul 
n'en  est  exempt  sous  le  ciel,  et  il  est  heureux  d'avoir  un  ami 
sûr  toujours  à  portée  de  soi. 

l'klkve. 

Il  me  sera  d'autant  plus  facile  de  vous  obéir,  que  j'aime 
infiniment  mieux  suivre  mes  idées  que  de  lire  les  idées  des 
autres.  Mon  papa,  la  science  de  Tharmonie  dégoûte  beaucoup 
des  pièces. 

LE    philosophe. 

Je  n'en  suis  pas  surpris.  Cependant  il  ne  faut  pas  qu'un 
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aient  nuise  à  l'autre.  Peu  sont  en  état  d'apprécier  un  beau  pré- 
ude,  bien  conduit^  bien  varié,  bien  savant;  tous  sentent  le 
Hérite  d'une  pièce  bien  faite  et  bien  jouée. 

l'élève. 
Parce  qu'il  y  a  plus  d'oreilles  que  d'âmes. 

LE    PHILOSOPHE. 

C'est  le  contraire  que  tu  veux  dire. 

l'élève. 
Non,  non;  je  m'entends  bien,  et  quelque  jour  je  m'expli- 
uerai  avec  vous  là-dessus.  Quoiqu'il  en  soit,  si  j'étais  long- 
3mps  sans  approcher  de  mon  instrument,  il  pourrait  m' arriver 
e  perdre  de  la  facilité  que  j'ai  à  lire  et  à  exécuter.  Quant  à  la 
:ience  de  l'harmonie,  je  crois  que  je  ne  l'oublierai  jamais,  et 
ue  c'est  un  moyen  très-sûr  de  vous  rappeler,  monsieur,  à  mon 
3uvenir  tant  que  je  vivrai. 

UN  domestique. 
Le  thé  est... 

LE    philosophe. 

Plus  de  thé,  vous  dis-je.  J'espère,  monsieur,  que  vous  vou- 
rez  bien  m'accorder  un  demi  quart  d'heure  d^  votre  temps 
emain  dans  la  matinée. 

LE  maItre. 

Très-volontiers,  monsieur. 


l'élève. 


Papa... 

le  philosophe. 

Que  veux-tu? 


l'élève. 


Que  vous  disiez  à  maman  que  vous  êtes  un  peu  content 
e  moi. 

LE    PHILOSOPHE. 

Je  t'aime  à  la  folie,  (au  mmttre.)  Vous  passez  le  reste  de  la 
>urnée  avec  nous,  sans  doute?  Le  temps  est  doux,  nous  sorti- 
ons après  dîner.  Un  peu  d'air  nous  fera  du  bien  à  tous  les 
*ois. 


TROISIÈME    SUITE 

DU    DOUZIÈME   DIALOGUE 

ET 

DE    LA    SEPTIÈME    LEÇON    D'HARMONIE. 


PRINCIPES   ÉLÉMENTAIRES   ET    GÉNÉRAUX 


DE  THEORIE 


LE   MAITRE,   L'ÉLÈVE,   LE    PHILOSOPHE. 

Nous  dînâmes  gaiement,  parce  que  nous  étions  tous  satis- 
faits les  uns  des  autres;  le  maître,  de  son  élève;  moi,  de  tous 
les  deux.  La  journée  était  assez  belle  pour  la  saison.  Nous  avions 
quitté  table  de  bonne  heure.  Je  proposai  une  longue  prome- 
nade à  pied.  On  accepta  la  pi*oposition,  et  nous  allâmes  à 
rÉtoile.  Arrivés  là,  nous  nous  retirâmes  à  l'extrémité  d'une  des 
allées  qui  sont  ouvertes  au  midi,  où  l'œil  se  promène  sur  un 
assez  grand  espace  de  la  campagne,  et  où  Ton  jouit  du  soleil 
depuis  le  moment  où  il  s'élève  au-dessus  des  édifices  de  la 
ville  jusqu'à  son  coucher.  L'ombre  du  dôme  des  Invalides 
n'était  pas  encore  fort  allongée.  Son  hémisphère  éclairée  était 
à  peu  près  sud-ouest.  M.  Bemetz...  s'assit,  le  dos  appuyé 
contre  un  arbre.  Nous  nous  plaçâmes  négligeamment  à  tern?, 
ma  fille  et  moi,  et  nous  continuâmes  la  conversation  que  nous 
avions  commencée  en  chemin,  il  s'agissait  des  différents  sys- 
tèmes de  musique,  de  la  basse  fondamenlale  de  Rameau,  de  la 
résonnance  du  son  intermédiaire  de  Tartini  et  de  l'ancienne 
règle  de  l'octavje.  Ma  fille  remarqua  qu'il  y  avait  dans  ses  leçons 
beaucoup  d'exemples  et  peu  de  théorie,  et  que  c'était  moins 
aux  principes  qu'à  la  méthode  qu'elle  devait  ses  progrès.  M.  Be- 
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netz...  son  maître,  lui  répondit  que  l'art  musical  avait  aussi  les 
iens  auxquels  on  s'était  à  peu  près  conformé  sans  les  bien 
onnaltre.  u  Et  qui  est-ce  qui  ne  connaît  pas  la  basse  fondamen* 
aJe?  lui  dis-je. —  Et  qui  est-ce  qui  vous  a  dit  que  ce  système 
tait  vrai  ou  faux?  »  me  répliqua-t-il.  M.  Bemetz...  avait  quelque 
épugnance  à  s'expliquer,  a  Nous  étions  venus  ici  prendre  l'air 
t  non  disputer.  La  chose  n'avait  pas  encore  dans  sa  tête  toute 
a  clarté  et  toute  l'étendue  dont  elle  était  susceptible.  Il  valait 
aieux  se  taire  que  de  débiter  des  idées  incohérentes  et  indi- 
gestes, surtout  à  ceux  qui  n'étaient  pas  gens  à  s'en  contenter.  » 
L  ces  prétextes  il  en  ajouta  d'autres.  Nous  insistâmes,  et  ce  ne 
ut  pas  sans  peine  qu'il  tira  de  sa  poche  trois  petits  cahiei*s  qu'il 
lous  lut,  à  une  condition  qui  fut  agréée  :  c'est  que  nous  l'écou- 
erions  sans  l'interrompre,  à  moins  qu'il  ne  le  permit  expres- 
ément. 

SI- 

LE  MAItRE. 

C'est  une  belle  découverte  que  celle  de  la  résonnance  du 
orps  sonore.  Combien  de  conséquences  on  en  pouvait  tirer! 
'out  corps  sonore,  outre  un  son  principal  et  fondamental,  fait 
ntendre  sa  tierce  majeure  et  sa  quinte,  ou  les  répliques  à 
aigu  de  ces  harmoniques. 

l'élève* 
Mais  ce  phénomène  est-il  bien  constaté? 

LE  maItre. 
Mademoiselle,  vous  manquez  à  la  condition. 

l'élève. 
Parlez,  monsieur;  je  me  tais. 

le  maItre. 
Un  corps  sonore  u/  fait  entendre  ut^  mij  sol;  mais  la  quinte 
ol  plus  fortement  que  la  tierce  mi;  un  autre  corps  sonore  soly 
lont  r-oreille  est  préoccupée,  fait  entendre  sol^  siy  ré;  un  ti*oi- 
ième  réy  donne  réy  fa  dièse,  la;  un  quatrième  Uiy  la^  ut  dièse, 
«t  ;  et  de  corps  sonores  en  corps  sonores  pris  les  uns  à  la  quinte 
es  autres,  on  a  pu  former  les  octaves  diatoniques  et  chroma- 
iqaes  ;  et  c'est  peut-être  la  raison  pour  laquelle  les  gammes, 
lias  ou  moins  complètes  dans  les  temps  passés  et  chez  toutes 
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les  nations,  ont  été  universellement  ordonnées  par  des  inter- 
valles qui  indiquent  quelque  loi  de  nature  qui  dirigeait  l'organe. 

Si  cela  est,  la  gamme  sera  un  produit  commun  de  la 
nature  et  de  l'art  ;  de  la  nature  qui  a  fourni  les  trois  sons  do 
corps  sonore,  tu^  par  exemple  ;  de  l'art  qui  s'est  servi  de  diffé- 
rents corps  sonores  et  de  leurs  harmoniques  siy  riy  fuy  la^  fX 
qui  les  a  intercalés  entre  les  trois  sons  d'un  premier,  pour  eo 
former  la  gamme  %Uj  réy  miy  fa^  9oU  Uiy  sî\  ut. 

Quoi  qu'il  en  soit ,  c'est  l'affaire  de  Rameau,  et  non  U 
mienne.  Je  suis  venu;  j'ai  trouvé  sept  sons  ordonnés  comme  les 
voilà  ;  et  cela  me  suffit. 

l'élève. 
L'octave  chromatique,  tu  y  ut  dièse... 

LE  maItre. 
Oui,  mademoiselle,  n'est  ni  plus  ni  moins  naturelle  que 
l'octave  diatonique  ;  et  d'après  cela...  je  resserre  mes  papiers. 

l'élkve. 
Pardon,  monsieur;  plus  d'interruption;  plus;  je  vous  le 
promets. 

S  2. 

le  maître. 
L*oreille  ne   s'accommode  guère  des  treize  sons  de  cette 
octave  chromatique  ;  et  je  doute  que  leur  succession  ait  jamais 
fondé  et  fonde  jamais  un  genre  musical.  En  attendant,  je  m'en 
tiens  à  l'octave 

ut,  ré  y  mi  y  fa,  sol,  la,  si,  ut. 

ou 
la,  siy  ni,  rCy  mi,  fa,  sol,  la. 

Sauf  mon  recours  aux  cinq  autres  sons,  lorsqu'il  me  plaira  de 
passer  d'un  intervalle  diatonique  à  un  autre,  par  des  teintes  ou 
nuances. 

J'appelle  mode  majeur  la  succession  des  huit  sons,  m/,  rà,  wi, 
fa,  sol,  la,  si^  ut,  ou  la  succession  de  tous  autres  sons  ordon- 
nés de  la  même  manière. 

J'appelle  mode  mineur  la  succession  des  huit  sons,  la,  st\ 
ut,  ré,  mi,  fa^  sol,  la,  ou  la  succession  de  tous  autres  sons  or- 
donnés de  la  même  manière. 
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Je  nomme  dans  la  mélodie  et  l'harmonie  les  sons  ut^  mi\  sol^ 
)roduits  du  corps  sonore,  sons  naturels  ou  appelés. 

m 

Je  nomme  dans  la  mélodie  et  dans  l'harmonie  les  sons  si^ 
•^,  /a,  lay  intercalés  entre  les  sons  naturels  uty  mi,  sol,  appels. 

Ainsi,  en  majeur  d'itf  dièse,  les  sons  naturels  sont  ut  dièse, 
ni  dièse,  sol  dièse  ;  et  les  appels  sont  si  dièse,  ré  dièse,  fa 
iièse,  la  dièse. 

Et  je  me  servirai  des  mêmes  expressions  tant  en  majeur  qu'en 
nineur,  quoiqu'elles  n'aient  pas  la  même  exactitude  en  mineur, 
node  dont  l'origine  n'est  pas  encore  bien  connue. 

Gela  posé,  j'observe...  J'observe  que  mademoiselle  a  quelque 
^bose  à  dire.  Dites,  je  le  permets. 

l'élève. 

J'observe  de  mon  côté  que  vous  allez  revenir  sur  des  choses 
jui  me  sont  familières. 

LE  haItre. 

Hais  qui  nous  conduiront,  je  crois,  à  d'autres  qui  vous  se- 
ont  nouvelles.  J'observe  donc  : 

1*  Que  les  huit  sons  de  l'octave  du  genre  diatonique  sont 
éparés  par  sept  intervalles,  dont  cinq  d'un  ton  et  deux  seule- 
oent  d'un  demi-ton. 

2*  Que  les  deux  demi-tons  ou  intervalles  chromatiques  sont 
>lacés  en  majeur,  l'un  entre  la  tierce  et  la  quarte;  l'autre  entre 
a  septième  et  la  huitième. 

Qu'en  mineur,  ces  deux  intervalles  chromatiques  sont  placés, 
'un  entre  la  seconde  et  la  tierce,  l'autre  entre  la  quinte  et  la 
ixte  de  l'octave. 

3*  Qu'on  nomme  la  première  note  de  l'octave,  tonique,  et 
[ue  des  treize  sons  de  l'octave  chromatique,  il  y  en  a  douze  qui 
meuvent  devenir,  chacun,  la  tonique  d'une  octave  diatonique; 
nais  qu'il  faut  ordonner  les  octaves  de  ces  sons  sur  le  modèle 
lu  majeur  d!ut  et  sur  le  modèle  du  mineur  de  la. 

D'où  je  conclus  qu'il  y  a  vingt-quatre  modulations  diatoni- 
ues,  douze  majeures  et  douze  mineures. 

A*  Que  dans  chaque  modulation,  on  peut  composer  deux 
ortes  de  musique,  des  successions  de  sons  qu'on  appelle 
lélodie,  et  des  sons  frappés  ensemble  qu'on  appelle  harmonie. 

b*"  Qu'une  succession  uniforme  et  constante  de  huit  sons 
rdonnés  sur  les  modèles  ut  ou  de  la  s'appelle  gamme. 
XII.  ^v 
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D'où  je  conclus  que  Tune  et  l'autre  musique  exigent  uw 
connaissance  familière  des  vingt-quatre  modulations. 

6*  Qu'en  ordonnant  ces  vingt-quatre  modulations  sur  les 
modèles  d'ul  et  de  la^  il  faut  recourir  aux  dièses  et  aux  bémoli, 
afin  de  donner  aux  intervalles  leur  véritable  étendue. 

T  Qu'il  règne  entre  les  modulations  un  rapport  qui  déte^ 
mine  Tordre  et  le  nombre  des  dièses  et  des  bémols,  et  qui  bd- 
lite  la  connaissance  essentielle  des  vingt-quatre  modulations. 

8*  Qu'en  partant  d'til^  en  montant  de  quinte  en  quinte,  ei  ci 
prenant  chacune  de  ces  quintes  pour  une  tonique,  on  trouve  kt 
dièses  placés  dans  l'ordre  suivant  : 

Qu'en  partant  d'ul,  en  montant  de  quarte  en  quarte,  ei  eo 
prenant  chacune  de  ces  quartes  pour  une  tonique,  on  trouve  les 
bémols  placés  dans  l'ordre  suivant  : 
5t\  miy  Uiy  riy  $ol^  ui^  fa. 

Et  qu'en  comparant  ces  deux  ordres,  l'un  de  dièses  et  l'tutrr 
de  bémols,  ils  sont  inverses,  l'un  commençant  par  fa  et  finis- 
sant par  $i;  l'autre  commençant  par  si^  et  finissant  par  fa. 

9*  Que  le  majeur  et  le  mineur,  dans  la  même  octave,  ne  dif- 
fèrent que  dans  leurs  troisièmes,  sixièmes  et  septièmes  note>. 
qui  sont  chacune  d'un  demi-ton  plus  aiguë  en  majeur  qu'en 
mineur,  ou  d'un  demi-ton  chacune  plus  grave  en  mineur  quin 
majeur. 

l'élève. 

Donc  dans  la  mémo  octave... 

LE    PUILOSOPHE. 

Paix. 

S  S. 

LE    MaItRE. 

Donc,  dans  la  même  octave  trois  dièses  de  plus  en  majeur 
qu'en  mineur. 

Donc,  trois  bémols  de  plus  en  mineur  qu'en  majeur. 

Les  trois  dièses  du  majeur  et  les  trois  bémols  du  mineur, 
tombant  exactement  sur  les  mêmes  notes  de  l'octave,  se  détrui- 
ront, s'ils  se  rencontrent. 

Les  deux  modèles,  le  majeur  en  ut  et  le  mineur  en  U. 
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brmés  des  mêmes  notes,  sont  appelés  modulations  relatives. 

Donc,  il  y  a  toujours  deyx  modulations  relatives;  c'est-à- 
lire  d'un  même  nombre  de  dièses  et  de  bémols;  la  majeure  à 
Iroite,  plus  aiguë  d'une  tierce  mineure  ;  la  mineure  à  gauche, 
)lus  grave  de  la  même  tierce  :  to,  ut. 

Donc  la  modulation  majeure  étant  donnée,  on  trouvera  la 
nineure  dans  la  même  octave,  en  ajoutant  trois  bémols  ;  et  la 
nineure  relative  à  la  majeure  sera  d'une  tierce  mineure  plus 
jrave. 

Donc  la  modulation  mineure  décide  la  majeure  de  la  même 
)ctave,  par  l'addition  de  trois  dièses;  et  la  majeure  relative  en 
;era  distante  d'une  tierce  mineure  à  l'aigu. 

En  changeant  de  modulations,  on  trouve  un  dièse  de  plus 
;n  allant  à  la  quinte  en  montant,  et  un  bémol  de  plus  en  allant 
L  la  quarte  en  montant...  Eh  bien,  mademoiselle,  qu'est-ce 
[u'ilya? 

l'élève. 

Jusque-là,  c'est  une  récapitulation  de  ma  récapitulation,  et 
e  vois  que  vous  savez  ces  choses-là  aussi  bien  que  moi. 

LE    PHILOSOPHE. 

Silence. 

LE  maItre. 

En  montant  d'un  ton,  deux  dièses  de  plus. 

En  descendant  d'un  ton,  deux  bémols  de  plus. 

En  montant  d'un  demi-ton,  sept  dièses  de  plus. 

En  descendant  d'un  demi-ton,  sept  bémols  de  plus. 

Sept  dièses  ou  cinq  bémols  ;  même  chose. 

Sept  bémols  ou  cinq  dièses;  même  chose. 

Les  dièses  et  les  bémols  forment  toujours  ensemble  le  nombre 
ouze. 

Le  dernier  dans  l'ordre  des  dièses  est  sensible  en  majeur,  et 
3Conde  note  en  mineur. 

Le  dernier  dans  l'ordre  des  bémols  est  quarte  en  majeur,  et 
xiëme  note  en  mineur. 

Les  dièses  et  les  bémols  de  deux  modulations  distantes  d'un 
emi-ton  font  toujours  ensemble  îe  nombre  sept.  En  mîy 
uatre  dièses;  en  mi  bémol,  trois  bémols.  Quatre  et  trois  font 
îpt. 
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JLB  PHILOSOPHE,  tes  à  M  m*. 

Point  d'impatiencet  je  te  prie. 

S*- 

LB  MAITIB. 

De  tout  ce  qui  précède,  je  eonclus  : 

!•  Pour  les  majeurs,  qu'en  ni;  rien; 

En  «o/^  un  dièse,  /b; 

En  /a,  un  bémol,  $i; 

En  ri,  deux  dièses,  fa,  «I; 

En  si  bémol,  deux  bémols,  si,  wn; 
'  En  ttf  dièse,  sept  dièses;  ou  cinq  bémols,  en  ré  bémol; 

En  ui  bémol,  sept  bémols  ;  ou  cinq  dièses,  en  si. 

2^  Pour  les  mineurs,  en  la}  rien  ; 

En  mi,  un  dièse,  fa; 

En  ri,  un  béniol,  si; 

En  si,  deux  ditees,  fa,  ui; 

En  sol,  deux  bémols,  si,  mi; 

En  la  dièse,  sept  dièses;  ou  cinq  bémols,  en  si  bémol; 

En  la  bémol,  sept  bémols  ;  ou  cinq  dièses,  en  sol  dièse. 

S*"  En  majeur  d'ut;  rien.  En  mineur  d'ti/,  trois  bémols,  «\ 
miy  la, 

A«  En  mineur  de  la;  rien.  En  majeur  de  la,  trois  dièses,  fa, 
uty  soL 

b""  Trois  dièses,  fa,  ui,  soly  donc  en  la,  pour  le  mineur. 

Donc  en  fa  dièse,  pour  le  mineur. 

6"*  Trois  bémols,  si,  mi,  la,  donc  en  mi  bémol,  pour  le  ma- 
jeur. 
Donc  en  ut,  pour  le  mineur. 

C'est  ainsi  qu'on  détermine  les  vingt-quatre  modulations. 

Voici  comment  on  les  enchaîne  : 

l'ÉLEYE,  bâs. 

Cela  va  prendre  couleur,  apparemment. 

s  5. 

LB    MAItBB. 

1*  On  enchaîne  les  douze  modulations  majeures,  par  quinte 
ou  par  quarte. 
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Par  cette  marche,  on  n'introduit  qu'un  dièse  ou  qu'un 
^mol  à  la  fois. 

2*  On  enchaîne  les  vingt-quatre  modulations,  par  quarte, 
n  passant  de  chaque  modulation  majeure  à  son  relatif  mineur. 

3®  On  enchaîne  les  vingt-quatre  modulations  par  quinte,  en 
aisant  succéder  le  mineur  au  majeur,  ou  le  majeur  au  mineur 
[ans  la  même  octave. 

Par  cette  dernière  marche,  on  introduit  trois  dièses,  ou  trois 
bémols  à  la  fois. 

L'oreille  s'accommode  de  ce  saut,  parce  qu'on  reste  dans  la 
néme  octave,  et  qu'on  n'en  altère  qu'un  des  sons  essentiels,  la 
ierce;  les  deux  autres  dièses  ou  bémols  n'affectent  que  la 
ixième  et  la  septième  note  de  l'octave,  sons  bien  moins  impor- 
ants  dans  la  gamme,  comme  je  ne  tarderai  pas  de  le  prouver. 

i«  On  enchaîne  les  modulations  par  des  marches  rompues, 
lais   fondées  sur  des   issues  immédiates. 

S  6. 

Ces  issues  immédiates  d'une  modulation  majeure  quelconque 
ont  : 

La  mineure  de  la  même  octave  ; 

La  mineure  relative  ; 

Les  deux  modulations  d'un  dièse  de  plus; 

Les  deux  modulations  d'un  dièse  de  moins. 

Ou  : 

Les  deux  modulations  d'un  bémol  de  plus  ; 

Et  les  deux  modulations  d'un  bémol  de  moins. 

Donc  du  majeur  d^ut^  on  peut  aller  immédiatement  : 

Au  mineur  d'ti/.  —  Au  mineur  de  la.  —  Au  majeur  de  sol. 
-  Au  mineur  de  mi.  —  Au  majeur  de  fa.  —  Au  mineur  de  ré. 

Donc  du  majeur  de  si  bémol,  on  peut  aller  immédiatement  : 

Au  mineur  de  si  bémol.  —  Au  mineur  de  sol.  —  Au  majeur 
e  mi  bémol.  —  Au  mineur  d'ut.  —  Au  majeur  de  fa.  —  Au 
lineur  de  ré. 

Donc  du  majeur  de  mi^  on  peut  aller  immédiatement  : 

Au  mineur  de  mi.  —  Au  mineur  d'ut  dièse.  —  Au  majeur  de 
î.  — Au  mineur  de  sol  dièse.  —  Au  majeur  delà.  —  Au  mineur 
e  fa  dièse. 


m  .:  LEÇOKS  DE  GLAVECIIf  : 

:    Ces  issues  immédiales  sont  airtanti  de  portes  ^  condutseot 
à  de  nouvelles  modulations. 

Du  mineur  é'uiy  une  des  issues  immédiates,  on  Ta  an 
majeur  de  fa  bémol.     ' 

Du  mineur  de  loy  on  va  an  majeur  de  Uu 
.    Du  mineur  de  mt,  on  ya  au  majeur  de  mu 

Du  majeur  de  fa,  on  va  au  mineur  de  fa.  Et  ainsi  du  reste. 

Les  issues  immédiates  d'une  modulation  mineure  sont  : 
'    La  majeure  de  la  même  octave.  —  La  relative  majeure.  — 
Les  modulations  d'un  dièse  ou  d'un  bémol  de  plus.  «*  Les 
modulations  d'un  dièse  ou  d'un  bémol  de  moins. 

Donc  on  peut  aller  immédiatement  du  mineur  de  la  : 
'■    Au  majeur  de  la.  — »  Au  majeur  d'ttf  •  —  Au  majeur  de  toi.  — 
Au  mineur  de  mi.  —  Au  majeur  de  fa.  —  Au  mineur  de  rt. 

Et  par  exception,  du  mineur  au  majeur  de  la  quinte. 

Par  exemple,  du  mineur  de  la  au  majeur  de  mi. 

Cette  licence  introduit  quatre  dièses  à  la  fois,  et  cela  sans 
blesser  l'oreille.  Car  :    • 

Le  majeur  de  /npeutsuccéderimmédiatementau  mineur  de/a. 

Le  majeur  de  mi  peut  succéder  au  majeur  de  Uiy  donc  le 
majeur  de  mi  peut  succéder  médiatement  au  mineur  de  la  ;  d'au- 
tant plus  qu'en  mineur  de  la  on  est  déjà  familiarisé  avec  le  troi- 
sième dièse,  sol  dièse. 

D'où  l'on  peut  conclure,  en  général,  qu'on  va  bien  du 
mineur  au  mineur,  et  au  majeur  de  sa  quinte  ;  c'est-à-dire  du 
mineur  de  la  au  majeur  et  au  mineur  de  mi. 

l'ÉLÈYE,  bms. 

Cela  n'est  pas  nouveau  ;  mais  il  est  bon  de  l'avoir  entendu 
plus  d'une  fois. 

s  7. 

LE    MAItRE. 

Les  issues  immédiates  et  médiates  du  mineur  sont  autant 
d'autres  portes  à  de  nouvelles  modulations. 

Les  issues  immédiates  et  médiates  du  majeur  et  du  mineur 
combinés  ensemble  donnent  au  génie  tout  son  essor,  pour  fran- 
chir l'espace  qui  lui  convient,  et  s'élancer  d'une  modulation  i 
une  autre  modulation  quelconque. 
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Qu'il  se  propose,  par  exemple,  d'aller  d'w/  à  ut  dièse.  Il  ira 
mmédiatement  : 

D'ut  au  mineur  de  la; 

Du  mineur  de  la  au  majeur  de  sa  quinte  ; 

C'est-à-dire  au  majeur  de  mi^  qui  ouvre  la  porte  de  son 
nineur  relatif  ut  dièse. 

D'où  l'on  passera  immédiatement  au  majeur  d*ut  dièse, 

Le  terme  proposé. 

On  peut  regarder  cet  ut  dièse  comme  ré  bémol. 

£t  dans  ce  cas,  partant  d*ut  pour  aller  en  ré  bémol,  il  s'agit 
le  produire  cinq  bémols;  ce  qu'on  exécutera  en  passant  par  la 
porte  du  mineur  d'ut  qui  conduira  au  majeur  de  la  bémol  où  il 
f  a  quatre  bémols;  d'où  l'on  entrera  immédiatement  en  ré 
)émol. 

Si  l'on  se  propose  de  revenir  au  majeur  d'uty  on  suivra  le 
néme  chemin;  ou  si  l'on  est  pressé  et  qu'on  en  désire  un  plus 
rourt,  on  ira  immédiatement  du  majeur  de  ré  bémol  au  mineur 
le  /il,  où  il  n'y  a  plus  que  quatre  bémols,  d'où  l'on  sautera 
out  de  suite,  par  la  licence,  au  majeur  d*ut  détruisant  quatre 
)émol$  à  la  fois. 

A  l'aide  de  ces  deux  marches,  on  pourra  toujours  monter  ou 
lescendre  dans  les  modulations  majeures,  éloignées  Tune  de 
'autre  d'un  demi-ton. 

En  conséquence,  du  majeur  d'ut  j'entre  en  majeur  de  «,  en 
cassant  par  le  mineur  de  miy  d'où  je  vais  tout  de  suite  au 
aajeur  de  sa  quinte  si. 

Du  majeur  de  la  bémol,  où  il  y  a  quatre  bémols,  quoi  de 
ilus  aisé  que  d'aller  au  majeur  de  iwi,  où  il  y  a  quatre  dièses  ? 
aisons  de  la  bémol  un  sol  dièse,  et  quatre  dièses  à  écarter  ;  le 
nineur  de  sol  dièse  en  supprimera  trois,  et  nous  jettera  subile- 
nent  en  majeur  de  wii,  le  terme  proposé. 

On  combinera  de  cette  manière  toutes  les  modulations. 

l'élève,  bas. 

Fort  bien.  Cela  m'est  plus  connu  que  le  chemin  des  églises 
oisines. 

Mais  une  chose  sur  laquelle  il  me  resterait  un  scrupule, 
'est  cette  liberté  de  faire  changer  à  discrétion  de  nom  à  une 
lote  dièse  ou  bémol,  prenant  le  bémol  d'au-dessus  pour  le 
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dièse  â^wBhéuBoœ^  ea  le  dièsé^  d^m-desaiHia  poor  le  bémol 
d'au-dessus. 

S  8. 

LB  ITAtrtE. 

Ce  soir,  lorsque  nous  serons  de  retour,  tous  tous  mMm 
au  clavecin  ;  vous  eiécuteres  les^^  deux  passages  d*ail  à  ri  bèMl, 
d*ui  à  ifi  dièse;  et  Toire  papa  et  vous serâ  biea  surprit r» ei 
l'autre  de  l'effet  différent  des  mtaies sons  ré  bémol,  fm^  Imkèmà 
et  ta  dièse,  mi  dièse,  #of  dièse;  et  tous  pardonneres  aux  »uk- 
ciens  leur  opiniAtreté  à  distinguer  le  ri  béoKd  de  Tuf  dMse. 
Leur  oigane  est  diversement  affecté;  et  le  violon  a  deux  doigtés 
pour  ces  deux  sons.  Cependant  ce  double  passage  les  foitera  de 
convenir  que  la  différence  n'est  que  dans  l'illusion  de  Torrille 
préoccupée  d'une  marche  par  dièse  ou  d'une  marche  par  bémol  ; 
et  de  cet  aveu,  vous  en  conclurex  contre  eux  que  le  clavecio 
n'est  pas  un  instrument  plus  faux  qu'un  autre,  mais  que  l'ac- 
cord en  est  très-difiicile. 

Je  me  réjouis  de  ce  que  vous  me  dites  là.  Lorsque  de  pré- 
tendus connaisseurs  délicats,  comme  j'en  ai  trouvé,  viendront  me 
dire  dédaigneusement  du  clavecin  :  «  Mauvais  instrument! 
Instrument  faux  !  »  j'en  serai  quitte  pour  hausser  les  épaules, 
sans  leur  répondre. 

LE    MAÎTRE. 

Vous  ferez  bien  et  mieux  encore  d'en  user  de  la  même 
manière  avec  cette  espèce  de  sourds  qui  traiteront  la  musique, 
le  plus  ingénieux  et  peut-être  le  plus  violent  des  beaux-arts, 
d'une  pure  combinaison  de  sons. 

l'élève. 

J'aurais  été  bien  surprise,  si  ce  mot  m'était  échappé  sans 

conséquence. 

LE  maItre. 

Quelle  est  Tbarmonie  la  plus  simple  7 

l'élève. 
Celle  du  corps  sonore. 

LE  maItre. 
Croiriez-vous  qu'il  peut  résulter  d'une  succession  de  diffé- 
rents corps  sonores  les  effets  les  plus  surprenants? 
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l'élève. 


Oui,  d'après  un  exemple. 

LE    MAÎTRE. 

Eh  bien,  cet  exemple  que  vous  demandez,  le  voici. 

Promenez-vous  à  travers  les  modulations,  en  suivant  la 
marche  que  je  vais  vous  prescrire.  Ne  vous  arrêtez  nulle  part. 
Faites  entendre  partout  le  corps  sonore  ou  l'harmonie  naturelle. 
N'employez  même  que  la  main  droite,  si  cela  vous  convient. 
Assujettissez-vous  seulement  au  mouvement  que  je  vous  indi- 
querai, et  que  le  goût  vous  eût  peut-être  inspiré. 

Asseyez-vous  en  idée  à  votre  clavecin,  et  tâchez  de  me 
suivre  d'oreille,  si  vous  le  pouvez. 

Du  corps  sonore  ut^  frappé  deux  fois  andante. 

Passez  au  mineur  de  fa. 

Revenez  en  ut; 

Allez  au  majeur  de  soly 

Revenez  en  ut. 

Allez  au  mineur  de  la  y  au  mineur  de  mi;  du  même  mouve- 
ment, et  le  corps  sonore  toujours  frappé  deux  fois. 

Du  mineur  de  wi,  allez  au  majeur  de  si\  où  vous  vous  arrê- 
terez un  peu,  frappant  *i,  ré  dièse,  fa  dièse,  une  seule  fois. 

D'un  mouvement  moins  décidé,  passez  en  mineur  de  sol 
dièse,  en  sol  dièse  ou  la  bémol  majeur;  en  mineur  de  fa,  en 
majeur  de  fa  et  en  ut,  où  vous  vous  arrêterez,  n'ayant  frappé  les 
quatre  derniers  corps  sonores  qu'une  seule  fois,  ei  du  mouve- 
ment indiqué. 

Ici,  précipitez  un  peu  vos  pas  ;  allez  de  quinte  en  quinte 
par  les  majeurs  jusqu'à  fa  dièse  inclusivement.  Là,  vous  vous 
arrêterez  encore  ;  vous  n'aurez  frappé  qu'une  seule  fois  chaque 
corps  sonore,  mais  assez  vite  et  ferme. 

Continuez  cette  marche  de  quinte  en  quinte,  reprenant  le 
majeur  de  fa  dièse,  faisant  succéder  le  mineur  à  chaque  majeur, 
et  appuyant  toujours  un  peu  sur  le  mineur. 

Arrivée  en  majeur  d'i//,  mais  fatiguée,  mais  surprise,  refrap- 
pez trois  fois  le  corps  sonore  lentement,  et  changeant  à  chaque 
fois  de  position  vers  l'aigu;  car  la  marche  précédente  vous  aura 
conduite  au  bas  du  clavier. 

Traversez  ensuite  tristement  et  plaintivement  les  modula- 
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tkms  miiieiires  par  quarte  «  en  partant  du  nmewr  d'ai^  etfiif- 
pant  lentenmt  trais  fois  chaque  corps  sonore. 

Purvenoe  en  mineor  de  ri  bémdl^  ron^iei  cette  InaiciMka* 
gooreose,  pcHtei  à  l'ordUe  étonnée  deux  fins  lecorpa 
majeur  de  r^  bémol;  hfttes  la  première  intimation; 
sor  la  seconde;  puis  glisses  doucemeni  en  mmenr  de /% Coi 

vous  rentiwe*  en  Mf...«.  iraves-Tons  entendu? 

•  il,     -, 

.    le  le  CTMS. 

LB   MAlTaS. 

Ai-je  employé  autre  chose  que  les  ressorts  les  plus  sinylm 
de  la  magie  moricale? 

Non. 

LE  maItee. 

Cependant,  si  vous  avez  un  peu  d*imagination«  si  vous 
sentez,  si  les  sons  captivent  votre  AmOt  si  vous  êtes  née  avec  des 
entrailles  mobiles,  si  la  nature  vous  a  signée  pour  ^Nronvor 
vous-même  et  transmettre  aux  autres  de  Tautbousiasme,  que 
vous  sera-t-il  arrivé?  De  voir  un  homme  qui  s'évdlle  an  centre 
d*un  labyrinthe.  Le  voilà  qui  cherche  de  droite  et  de  gauche  une 
issue;  uo  moment  il  a  cru  toucher  à  la  fin  de  ses  erreurs;  il 
s'arrête,  il  suit  d'un  pas  incertain  et  tremblant  la  route,  perfide 
peut-être,  qui  s'ouvre  devant  lui;  le  voilà  derechef  égaré;  il 
marche,  et  après  quelques  tours  et  quelques  retours,  l'endroit 
d'où  il  est  parti  est  celui  où  il  se  retrouve.  Là,  il  tourne  les  yeux 
autour  de  lui  ;  il  aperçoit  une  route  plus  droite,  il  s'y  jette;  il 
imagine  une  place  libre  au  delà  d'une  forêt  qu'il  se  propose  de 
franchir;  il  court,  il  se  repose,  il  court  encore;  il  grimpe,  il 
grimpe,  il  a  atteint  le  sommet  'd'une  colline  ;  U  en  descend, 
il  tombe,  il  se  relève;  froissé  de  chutes  et  de  rechutes,  il  va, 
il  arrive,  il  regarde,  et  reconnaît  le  lieu  même  de  son  réveil. 

L'inquiétude  et  la  douleur  se  sont  emparées  de  son  àme  ;  il 
se  plaint;  sa  plainte  fait  retentir  les  échos  d'alentour;  que 
deviendra-t-il  ?  Il  l'ignore  ;  il  s'abandonne  à  son  destin  qui  lui 
promet  une  issue  et  qui  le  trompe.  A  peine  a-t-il  fait  quelques 
pas  qu'il  est  ramené  au  premier  lieu  de  son  départ. 

LE    PHILOSOPHE. 

Et  c'est  là  ce  qui  s'appelle  enchaîner  des  sons  dont  la  suc^ 
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ression  fasse  penser;  savoir  parler  à  l'âme  et  à  l'oreille  et  con- 
naître les  sources  du  chant  et  de  la  mélodie,  dont  le  vrai  type 
îst  au  fond  du  cœur,  entendez-vous,  ma  fille?  Pénétrez-vous 
i'une  première  idée;  suivez-la,  jusqu'à  ce  qu'elle  en  appelle  une 
seconde,  celle-ci  une  troisième,  et  tenez  pour  certain  que  vos 
successions,  interprétées  diversement  par  chacun  de  vos  audi- 
teurs, ne  seront  vides  de  sens  pour  aucun. 

LE    MAÎTRE. 

Je  ne  dis  pas  que  l'image  qui  s'est  offerte  à  mon  esprit  soit 
la  seule  qu'on  pût  attacher  à  la  même  succession  d'harmonie.  Il 
en  est  des  sons  comme  des  mots  abstraits  dont  la  définition  se 
résout  en  dernier  lieu,  en  une  infinité  d'exemples  différents  qui 
se  touchent  tous  par  des  points  communs.  Tel  est  le  privilège  et 
la  fécondité  de  l'expression  indéterminée  et  vague  de  notre  art 
que  chacun  dispose  de  nos  chants  selon  l'état  actuel  de  son  âme, 
et  c'est  ainsi  qu'une  même  cause  devient  la  source  d'une  infinité 
de  plaisirs  ou  de  peines  diverses. 

Quelle  étonnante  variété  de  sensations  momentanées  et  fugi- 
tives n*aurais-je  pas  excitée,  si  j'avais  entrelacé  les  harmonies 
dissonantes  aux  harmonies  consonnantes  et  mis  en  œuvre  toute 
la  puissance  de  l'art?  Demandez  à  monsieur  votre  père  ce  qui 
îe  passe  au  dedans  de  lui,  lorsqu'il  est  assis,  les  yeux  fermés, 
ï  l'extrémité  du  clavecin,  et  qu'il  s'abandonne  à  la  discrétion  de 
'artiste  sensible  qui  sait  enchaîner  des  accords.  Le  génie  musi- 
cal a  sur  sa  palette  des  teintes  pour  tous  les  phénomènes  de 
la  nature  et  toutes  les  passions  de  l'homme;  il  sait  peindre  et  le 
ever  du  soleil  et  la  chute  du  jour,  et  la  tristesse  de  la  méchan- 
:eté  et  la  sérénité  de  l'innocence  ;  mais  son  trait  est  si  délié, 
jue  si  l'excellente  musique  a  peu  de  compositeurs,  elle  n'a 
;uère  de  vrais  auditeurs. 

Après  vous  avoir  égarés  dans  les  détours  d'un  labyrinthe,  à 
'aide  des  seules  harmonies  principales  des  vingt-quatre  modu- 
ations,  s'il  m'avait  plu  d'y  appeler  le  silence  avec  les  ténèbres, 
le  silence  et  les  ténèbres  se  seraient  faits.  S'il  m'avait  plu  de 
lécbirer  tout  à  coup  ce  silence  et  ces  ténèbres  par  des  cris,  la 
plainte  et  les  cris  redoublés  étaient  sous  ma  main.  Si  je  m'étais 
proposé  d'accroître  la  tristesse  de  la  solitude  par  l'horreur  de  la 
mit,  d'ouvrir  des  tombeaux,  d'en  évoquer  les  mânes  et  de  vous 
effrayer  de  leur  murmure,  vous  les  auriez  entendus  à  vos  côtés; 
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TOUS  ea  tories  finémi  ;  tous  vous  seriez  écriés  :  «  AoMi  de 
pères,  paries;  Ames  en  peine,  que  vaales-TOos  de  moif  »  Mi 
tout  à  conp,  dérangeant  un  seol  de  mes  de^ls,  le  jour  mÊnk 
fqpaiu,  tons  les  tristes  fantômes  se  seraient  dissipés;  et  si  h 
fuitaisie  m'en  était  venue,  j'aurais  été  le  maître  de  irar 
succéder  le  cort^  du  plaisir,  les  ris,  les  jeux,  les  aaMNns,]ai 
dresse  et  la  volupté.  Quelle  foule  de  tableaux  divera 
quelquefois  dans  un  seul  récitatif  obligé  I  Le  cœur  s'ém^it,  h 
toucbe  est  pressée,  et  le  sentiment  est  rendu. 

Et  voilà  ce  qu'il  a  plu  à  mademoiselle  d'appeler  une  eombi- 
paison  ;  c'en  est  une,  sans  doute,  mais  à  qui  a-l-U  été  résenré 
de  la  faire? 

LB    rUILOSOPHB. 

A  Basse  et  à  Pergolèse,  à  Philidor  et  à  Grétry,  et  à  quelques 
autres  qui  m'ont  appiris  que  le  musicien,  sa  lyre  à  la  main,  pou- 
vait s'avancer  sur  la  ligne  du  Puget,  de  Le  Sueur,  de  Voltaire  et 
de  Bossuet,  et  dire  :  «  Et  moi  aussi,  je  sais  maîtriser  les  Ames.  » 

L'ÉLiVE. 

Mais  un  défaut  assez  commun,  c'est  de  dépriser  les  talents 
qu'on  désespère  d'acquérir;  j'ai  commis  cette  petite  bêtise,  et  je 
ne  saurais  m'en  repentir,  puisque  vous  en  avez  pris  occasion  de 
relever  si  bien  rexcellence  de  votre  art. 

LE  maItre. 

Les  modulations  diatoniques  connues  et  leurs  enchaînements 
démontrés,  l'art  procède  à  la  recherche  de  ce  qu'on  peut  obte- 
nir de  chacune. 

Revenons  un  moment  sur  nos  pas.  On  formera  des  succès 
sions  de  sons  ou  de  la  mélodie.  On  frappera  les  sons  ensemble, 
et  l'on  produira  de  l'harmonie. 

s»- 

Le  corps  sonore  nous  offre  le  modèle  d'un  ensemble. 

11  détermine  en  majeur  trois  sons  correspondants  aux  trois 
premiers  termes  impairs  de  la  gamme  1,  3,  5,  tonique,  tierce  et 
quinte. 

On  imitera  donc  la  nature  si,  en  majeur  d'ti/,  on  frappe 
wnble  ifl^  miy  $olj  u/.  C'est  le  corps  sonore  de  la  gamme,  l'har- 
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monie  principale,  la  première  çonsonnance.  Ces  sons  ut^  mi,  sol, 
ni  sont  vraiment  naturels. 

Le  siy  voisin  d'un  semi-ton  du  principal  son  naturel,  le  heurte 
chromatiquement,  c'est-à-dire  du  choc  le  plus  fort  dans  le  genre 
diatonique. 

Le  «I  est  donc  la  voix  la  plus  énergique,  entre  celles  qui  rap- 
pellent le  corps  sonore.  Aussi  Ta-t-on  appelé  sensible,  sans 
trop  savoir  pourquoi. 

Le  ré  dissone  diatoniquement  avec  les  deux  premiers  pro- 
duits naturels  du  corps  sonore,  et  les  sollicite  par  conséquent 
l'un  et  l'autre. 

Le  fa  appelle  le  mi  et  le  soi. 

Le  la  n'appelle  que  le  sol  et  l'appelle  diatoniquement. 

Le  la  est  donc,  de  tous  les  appels  du  corps  sonore,  le  plus 
faible. 

Ces  appels,  «,  réy  fa,  la,  dissonent  avec  les  sons  naturels 
ou  appelés  t//,  wi,  sol^  par  leurs  approches  immédiates  ou  con- 
jonctions diatoniques  ou  chromatiques. 

LE    PHILOSOPHE. 

Et  c'est  d'un  principe  aussi  simple  que  vous  déduirez  tous 
les  phénomènes? 

LE    MAÎTRE.  « 

Je  l'espère...  Approchez-vous  pour  voir  les  exemples. 

SoD8  dissonants  ou  appels  des  sons  naturels. 


.krirrii'^iJ^if'iJJiJJi^Jij 


Les  sons  naturels  ou  appelés  sont  désignés  par  des  blanches. 

L'exemple  présente  deux  fois  fa,  mi,  et  ré,  ut. 

Le  fa  appelle  le  mi  et  le  sol,  mais  plus  fortement  le  mi  que 
le  sol. 

l'élève. 

Qu'il  choque  diatoniquement,  tandis  que  son  choc  avec  le 
mi  est  chromatique. 

LE    MaItRE. 

C'est  cela.  Le  ré  appelle  le  mi  et  Yui;  mais  Y  ut  de  préfé- 
rence, quoique  son  choc  avec  l'un  et  l'autre  soit  diatonique. 
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l'élâtb. 
Hais  son  choc  avec  Vtit  est  avec  le  son  principal  donné  |^ 


la  nature. 

LB  maItre. 

C'est  cela. 

Et  c*est  aussi  la  raison*  ]e;  cro»,  pour  laqudle  des  dem 
appels  $i\  ui  et  /a,  mi\  le  premier  ebt  le  j^us  pressant. 

LB    M^tTBB. 

Assurément.  Vous  pensez,  monsieur?  « 

LE    PHILOSOPHE. 

Oui,  je  pense  que  plus  un  homme  aura  Tesprit  juste  et  bon, 
plus  cette  petite  ligne  de  notes  sera  démonstrative  pour  lui.  Ce 
n'est  pas  là  une  chose  à  discuter;  c'est  une  chose  à  sentir; 
comme  le  sont  la  plupart  des  causes  secrètes  qpk  eBereent  «i  si 
prodigieux  empire  dans  tons  les  cas  d'un  usage  journalier.  La 
prépondérance  la  plus  légère  détermine  à  la  longue,  lorsqu'elle 
ne  cesse  point  d'agir.  Les  langues  seules  m'en  fourniraient  des 
exemples  sans  nombre;  et  il  n'y  a  pas  un  seul  des  beaux-arts 
qui  ne  les  appuyât  de  quelque  autorité.  Plus  un  homme  aura 
d'esprit,  de  lumières,  de  goût  naturel,  plus  vous  en  ferez  aisé- 
ment un  prosélyte. 

S  10. 

LE    MAÎTRE. 

Les  sons  naturels  uty  miy  sol  sont  toujours  le  terme  du 
repos.  Lorsque  le  corps  sonore  s'est  emparé  de  nos  oreilles,  les 
autres  sons  ou  les  appels  si^  réy  fa^  la  nous  fatiguent  et  font 
souhaiter  le  retour  de  la  nature. 

La  mélodie  et  l'harmonie  ne  nous  offrent  sans  cesse  qu'un 
enchaînement  d'écarts  plus  ou  moins  longs,  qu'une  suite  de 
petits  chocs  plus  ou  moins  durs,  qu'une  répétition  d'appels  plus 
ou  moins  énergiques  à  la  nature  que  nous  regrettons  tout  en  la 
quittant,  et  que  nous  ne  quittons  que  pour  la  retrouver  avec 
plus  de  plaisir.  Chantez  le  premier  air  qui  vous  viendra,  et  con- 
sultez votre  propre  sensation. 

Qu'est-ce  donc  que  la  musique?  On  s'élèvera  contre  mon 
opinion;  mais  l'expérience  se  réunira  avec  moi  pour  la  définir  : 
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art  de  choquer  les  sons  naturels  pour  en  rendre  le  retour  plus 
gréable.  Qu'on  s'écarte  de  cette  règle  dans  la  pratique;  plus 
e  mélodie,  plus  d'harmonie. 

l'élève. 

Et  voilà  pourquoi  il  y  a  des  phrases  trop  longues  en 
lusique. 

LE    PHILOSOPHE. 

• 

Et  d'autres  phrases  qui  ont  tous  les  défauts  du  style. 
Voilà  une   définition  aussi  singulière  que  neuve.    J'en   ai 
'abord  admis  la  vérité,  et  j'en  pressens  à  présent  la  fécondité. 

S  n- 

LE    MAITRE. 

Mais  toute  dissonance,  tout  choc,  tout  appel  n'est  pas  de 
objet  de  la  musique;  puisque  tout  appel,  tout  choc,  toute  dis- 
onance  ou  ne  sollicite  point,  ou  ne  rend  pas  agréable  le  retour 
u  corps  sonore. 

l'élève. 

Comme  une  douleur  qui  ôterait  la  connaissance,  ne  laissant 
lus  de  comparaison  entre  le  malaise  et  le  bien-être...  mais  je 
ous  interromps. 

le  maItre. 

Interrompez-moi  toujours  de  même...  Si  l'on  faisait  entendre 
la  fois  le  corps  sonore,  ses  harmoniques,  avec  les  quatre  sons 
issonants,  qu'en  résulterait-il?  Une  multitude  de  chocs,  une 
issonance  extrême  qui  détruirait  tout  rapport  avec  le  corps 
3uore« 

LE    PHILOSOPHE. 

Il  en  serait  de  ce  mélange  comme  de  celui  de  tous  les  rayons 
ui  ne  donne  plus  de  couleur. 

LE    MAÎTRE. 

Cela  est  juste.  Il  en  résulte  du  blanc  ou  de  la  lumière  qui 
(flaire  tout  et  ne  colore  rien.  Si  l'harmonie  naturelle  uty  tm'y 
il  me  présente,  ensemble  et  sans  confusion,  les  sons  uty  mi  y 
}l'y  miy  soi  dièse,  si;  soly  siy  réy  les  dissonants  sont  trop  aigus 
t  trop  faibles  pour  blesser  l'oreille. 
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On  peut  8*écii1er  de  rharmome  iittiiidle«  ciioq[iier«  altéra 
la  résonnaoce  du  corps  aooon  de  ploaieiin  manieras. 

On  dissone  avec  loi^  on  appdle  ma  raloar  eii  JBnappant  ai, 
deux,  trois  ou  même  «piatre  sons  dinonants. 

l'blâte.   * 
Ailes  doteraient,  mmsieur  ;  oed  demande  éd  raitention. 

Pour  laisser  du  report  entre  les  dissonances  et  le  coqn 
sonore,  entre  les  appels  et  les  wppeïés^  vous  poises,  sans  doute, 
qu'il  serait  bien  de  conserver  toujours  im  ou  deux  sons  naturels. 
Cela  n'est  pourtant  pas  nécessaire,  et  c'est  de  cette  eqiérienee 
que  je  déduirai  les  distinctions  qui  vont  suivre* 


S"- 

Je  nommerai  premières  dissonances,  celles  où  un,  deux  sons 
da  corps  sonore  conservés,  sont  entendus  avec  les  dissonances 
employées. 

Si,  par  le  plus  petit  choc,  par  l'écart  le  plus  l^r  de  la 
nature,  on  supprime  un  seul  son  du  corps  sonore,  et  qu'on  lui 
substitue  le  son  dissonant  qui  le  rappelle,  on  pratiquera  la 
plus  faible  des  dissonances. 

Ainsi,  supprimez  la  quinte  sol;  substituez-lui  la  sixte  la  ou 
la  quarte  fa  qui  la  rappelle  toutes  deux; 

Supprimez  la  tierce  miy  et  substituez-lui  les  dissonants  fa 
ou  ré; 

Supprimez  la  tonique  ti/,  et  substituez-loi  des  appels  ou 
voix  les  plus  énergiques  si  ou  ré; 

Et  vous  aurez,  ainsi  qu'il  est  indiqué  dans  l'exemple  qui 
suit,  différents  écarts  du  corps  sonore,  avec  le  retour  de  ce 
corps  après  chaque  appel. 


.|J-i4-àuJLL&-il8  i  1 8  j.lft-1 
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Parmi  les  harmonies  dissonantes,  il  y  en  a  qui  sont  disso- 
antes  en  elles-mêmes,  et  dissonantes  avec  le  corps  sonore, 
îlles  que  ut  y  fa^  soL 

Il  y  en  a  qui  sont  consonnantes  en  elles-mêmes,  et  disso- 
antes  avec  le  corps  sonore,  telles  que  uty  wi,  la. 

Une  harmonie  est  donc  consonnante  en  elle-même,  lorsque 
>us  les  sons  qui  la  forment  sont  disjoints. 

Une  harmonie  est  donc  dissonante,  lorsque  entre  les  sons 
ui  la  forment  il  y  en  a  de  conjoints. 

Le  si  et  le  ré  sont  dissonants  avec  le  son  naturel  ut^  parce 
u'ils  lui  sont  contigus  ou  conjoints,  l'un  chromatiquement, 
autre  diatoniquement. 

s  15. 

Parmi  les  harmonies  dissonantes,  il  y  en  a  de  régulières, 
slles  que  uty  miy  la  et  siy  miy  sol;  et  il  y  en  a  d*irréguliëres. 

Ces  deux  sont  régulières,  parce  qu'elles  peuvent  se  réduire 
l'ordre  naturel  1,  3,  5;  car  ut  y  miy  la  est  la  même  chose  que 
1^  uty  mi  et  siy  miy  soly  la  même  chose  que  miy  soly  si; 
,  3,  5. 

Pour  distinguer  ces  deux  espèces  d'harmonies,  je  nommerai 
i  première  harmonie  consonnante  de  la  sixième  note  de  la 
amme,  regardant  le  son  la  comme  le  principal  de  la  conson- 
ance ;  et  la  seconde,  miy  soly  siy  harmonie  consonnante  de  la 
erce. 

La  force  de  ces  deux  harmonies  n'a  pas  l'énergie  de  la  con- 
onnance  du  corps  sonore  uty  miy  soly  quoiqu'elles  suivent 
ordre  1,  3,  5. 

L'organe  et  la  raison  conviennent  sur  ce  point.  L'organe,  il 
'est  personne  qui  ne  le  sente.  La  raison,  c'est  que  la  première 
erce  du  corps  sonore  en  ut  est  majeure  et  telle  que  la  nature 
ous  en  a  préoccupés  depuis  que  nous  sommes  nés  ;  au  lieu  que 
i  première  tierce  des  deux  autres  sons  la  et  mi  est  mineure. 

Ces  consonnances  ne  sont  donc  que  les  écarts  les  plus  fai- 
les  de  la  loi  de  nature;  elles  n'en  sollicitent  pas  moins  le 
etour  du  corps  sonore,  mais  elles  ne  le  sollicitent  que  comme 
XII.  32 
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le  repos  le  plus  parfait,  qu'elles  ne  font,  pour  ainsi  dire»  qu'en- 
pâcber  et  suspendre  par  un  choc  léger. 

l'éléye. 
Avec  la  permission  de  monsieur,  je  serais  tentée  de  dériver 
de  la  consonnance  ttf^  miy  la  ou  hy  uiy  miy  de  ce  choc  si  léger, 
Tori^ne  si  inutilement  cherchée  du  mode  mineur,  et  de  la  con- 
sonnance êiy  miy  9oly  ou  miy  ioly  $iy  Torigine  du  mode  mixte  si 
dédaigneusement  accueilli. 

S  16- 

LE    MAItRE. 

Je  passerai  sous  silence  les  harmonies  dissonantes  irrégo- 
lières  de  cette  première  classe,  pour  m'occuper  des  harmonies 
produites  par  la  suppression  de  deux  sons  du  corps  sonore,  et 
la  substitution  de  deux  dissonants  qui  les  rappellent. 

En  conservant  la  tonique  du  corps  sonore  uty  et  supprimant 
les  deux  harmoniques  mi  et  $oly  auxquels  je  substitue  les  deux 
appels  fa  et  la  y  j'ai  uiy  fUy  Uiy  ou  fa,  ^  ttf,  harmonie  conson- 
nante  presque  de  la  force  de  celle  du  corps  sonore,  que  je 
nommerai  harmonie  consonnante  ou  simplement  consonnance 
de  la  quarte.  Elle  appelle  le  corps  sonore  qu'elle  choque  dans 
sa  tierce  et  dans  sa  quinte. 

En  conservant  la  dominante  sol  du  corps  sonore  en  ti/,  et 
substituant  à  la  tonique  ut  et  à  Tharmonique  miy  que  je  sup- 
prime, les  sons  dissonants  siy  réy  je  produis  une  nouvelle  har- 
monie consonnante  siy  réy  soly  ou  soly  siy  réy  que  je  nomme 
harmonie  consonnante  de  la  quinte,  appel  du  corps  sonore  plus 
énergique  qu'aucun  des  précédents,  par  le  si  et  le  réy  les  voix 
les  plus  urgentes  qu'on  puisse  employer. 

Vous  voyez  ces  deux  harmonies  notées,  et  chaque  appel 
suivi  des  sons  du  corps  sonore  appelés. 


g  g  le  j  I  #1 


Si  l'on  joint  à  ces  deux  harmonies  ou  appels  l'harmonie  de 
la  sixième  note,  /a,  uty  miy  on  formera  une  phrase  harmonique 
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corps  sonore  est  appelé  par  trois  voix  harmoniques,  qui 
mt  en  énergie  selon  une  proportion  naturelle. 

Exemple  du  corps  sonore  appelé  par  trois  voix  consonnantes. 


u  j  I  !  j  I  a  II 


1  conservant  le  son  principal  du  corps  sonore,  la  tonique 
1  pourrait  encore  substituer  à  ses  deux  harmoniques  sup- 
«  mi  et  sol,  les  dissonants,  appels  ou  chocs  ré  et  fa. 
îs  mêmes  appels  ou  chocs  ré  et  fa  pourraient  aussi  rem- 
r  les  chocs  ou  appels  si  et  ré^  substitués  à  tit  et  mi  dans 
rmation  de  Tharmonie  consonnante  de  la  quinte  ;  ce  que 
ratiqué  dans  l'exemple  qui  suit.  i 


«u  lico  de  m      ZT  et  r^        «u  lieu  d« 


i 


lais  ces  dernières  harmonies  sont  encore  du  nombre  de 
3  que  j'ai  appelées  irrégulières  et  qui  dissonent  en  elles- 
es;  et  je  n'en  parlerai  qu'après  avoir  parcouru  les  harmo- 
régulières,  celles  dont  les  sons  peuvent  s'ordonner  suivant 
lombres  1,  3,  5. 

l'élève. 
kvec  la  permission  de  monsieur,  ne  pourrait-on  pas  aussi 
er>'er  la  tierce  mi  du  corps  sonore  ti/... 

LE    PHILOSOPHE. 

)ui  ;  mais  il  vaudrait  mieux  se  taire  et  tenir  la  parole  qu'on 

nnée. 

LE  maItre. 

$i  l'on  substituait,  comme  vous  le  proposez,  aux  harmoni- 

)  ut  et  sol  y  des  dissonants,  savez-voua  ce  qui  en  arrive- 

it? 

l'élève. 

Puisque  vous  interrogez,  il  est  honnête  de  vous  répondre. 

ni  qui  resterait  étant  le  plus  faible  des  harmoniques  du 

(S  sonore,  les  harmonies  qui  en  résulteraient... 

LE  maItre. 
Ou  trop  vagues,  ou  trop  dissonantes  n'auraient  plus  avec  le 
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eorp9  sonore  assez  de  nq^pmt  pour  I9  'rappder.  Ce  que  je  nb 
vous  prouver  par  un  eiemple  de  ces  jdeui  hamionies  biaim. 
Ghantons-Ies  ensemble  ;  consultons  Torgane  et  ji^geons. 
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Elles  me  déplaisent. 

L*iLEYE. 

Et  à  moi  aussi. 

LB  maIteb. 

Abandonnqns-les  donc  pour  aller  aux  bannraies  irésultaotes 
de  la  substitution  de  trois  sons  dissonants  à  deux  des  sons  natu- 
rels supprimés. 

S  47. 

En  consenrant  la  tonique  m  je  substitue  aux  harmoBiques 
mi  et  êolf  que  je  supprime,  les  trois  sons  dissonants,  ou  les 
appels  les  plus  faibles,  riy  fa  et  la. 

Ed  conservant  la  quinte  sol^  je  substitue  aux  sons  naturels 
ut  et  miy  que  je  supprime,  les  trois  sons  dissonants,  ou  les 
appels  les  plus  forts,  si\  réy  fa. 

Et  je  nomme  la  première  combinaison  dissonance  de  la 
seconde  note  de  la  gamme;  et  la  seconde,  dissonance  de  U 
dominante. 

Ces  deux  harmonies  appellent  le  corps  sonore  ou  le  repos, 
en  ce  qu'elles  le  choquent,  et  qu'en  même  temps  elles  disso- 
nent  en  elles-mêmes  par  les  conjoints  qu'elles  renferment.  Les 
deux  sons  conjoints  de  la  première  sont  uiy  réy  ou  réy  ui.  Les 
deux  sons  conjoints  de  la  seconde  sont  êol^  fuy  ou  /a,  sol. 

Voilà  la  raison  qui  me  les  fait  nommer  dissonantes. 

Je  regarde  l'une  comme  dissonance  de  la  seconde  note,  et 
l'autre  comme  dissonance  de  la  cinquième  ou  dominante.  Car  si 
l'on  ordonne  la  première  par  la  seconde  note  de  la  gamme,  ré^ 
on  aura  riy  fUy  loy  ut;  et  si  l'on  ordonne  la  seconde  par  la  cin- 
quième note  de  la  gamme,  soly  on  aura  soly  $iy  ré  y  fay  ou  1,3, 
6,  7,  autre  ordre  naturel  indiqué  par  les  appels  tiy  riy  fUy  la. 
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J'ai  fioté  ci-dessous  ces  deux  harmonies   dissonantes,  et 
montré  chaque  appel  suivi  du  retour  du  corps  sonore  appelé. 


xr 


s 


^^ 


Si  Ton  voulait  faire  désirer  le  retour  du  corps  sonore,  un 
)eu  davantage,  on  n'aurait  qu'à  le  différer,  en  interposant  le 
louble  appel  des  deux  dissonances  ;  comme  vous  le  voyez  : 


On  peut  employer  ces  deux  dissonances,  chacune  suivant 
;es  quatre  positions;  la  première,  par  exemple,  suivant  les 
)Ositions  ré^  /Vi,  /«,  ut^  fa^  la^  tity  ré;  la^  ut^  ré,  fa;  ut^  ré  y  fa^ 
a;  pourvu  qu'on  fasse  paraître  ensuite  le  corps  sonore  et  ses 
larmoniques  où  ils  sont  appelés. 

Les  quatre  positions  de  ces  harmonies  dissonantes  rendent  le 
etour  du  corps  sonore  également  agréable;  et  la  raison  en  est, 
»eut-étre,  qu'un  des  sons  conjoints  de  l'harmonie  dissonante 
ui  est  commun  avec  le  corps  sonore. 

Si  j'ai  rejeté  les  harmonies  où  il  ne  reste  que  la  tierce  du 
orps  sonore  associée  à  deux  sons  substitués  à  la  tonique  et  à 
ï  quinte,  ce  n'est  pas  pour  admettre  les  harmonies  où  il  ne 
esterait  que  cette  même  tierce  associée  à  trois  dissonants.  On 
prouve  en  effet  qu'elles  égarent  si  bien  l'organe,  qu'il  ne 
lésire  aucunement  le  retour  du  corps  sonore.  Elles  perdent  la 
3nction  importante,  la  fonction  d'appel. 

L*ÉLÈVE. 

Combien  cette  théorie  est  délicate  et  épineuse! 

LE    PHILOSOPUE. 

Celle  des  autres  beaux-arts  l'est-elle  moins?  Les  principes 
t  les  effets  de  l'harmonie  dans  le  style  sont-ils  moins  déliés? 

S  18. 

LE    MaItRE. 

Une  troisième  classe  de  dissonances  est  celle  où  Ton  s'écarte 


LBÇOU  SE  CLiTEaU 

«ilâèra»eM  4a  coqps  tHMK,  se  «■HBTBHii  fli  le  MB  priadpa\ 
m  «M  kurmsmfonsiL  Tovt  €it  «ppnK,  teot  cm  reaphoé  pir 

Il«  «»  <p»Mig€  Jffpdi  —  — •  AaMHtt  ftippés  CBM«Ue. 
il  réwjJi^  uo«  hifiiBaif  dm  fgidre  L,  S.  i,  7«  vBegnode  di>- 
m0D9SK0i^  rbarmoÊêe  iliwwip  de  la  «MUe,  j£,  r^,  /k.  fa. 
r^ipel  le  pl«e  éMipqiie  d«  oa^pi  eoBore,  ai;  w;  «pI,  sur 
leq^H  il  «e  repose  wec  a  igréft  perticaiier, 

Ce«  qipeb«  ceOe  hanMoie  dinwBMie  ne  eoafire  poiai 
d'entre  poritioo  qoe  b  natnrdle  et  ifiiwie  si,  rf^  fm.  le;  1, 3. 

Ci  le  ocrp«  woore*  de  «on  cMè.  ne  peut  lui  succéder  que 
dao«  Tordre  naturel  et  direct  da  kw  principal  et  de  ses  hir- 
moniques*  itf^  mi^  sol;  i«  S«  »• 

L*ÉLÉrE. 

Avec  la  permission  de  monsieur,  la  rsison  de  cet  étrange 
phénomène? 

LB    PHILOSOPne. 

Cest  peut-être  qu'il  ne  reste  aucun  son  commun  au  coq)s 
sfinore  et  à  la  disHonance,  et  qu'il  faut  aller  au  repos  le  plus 
simplement  qu'il  est  possible,  et  le  présenter  avec  ses  harmo- 
ntqijcH,  cimme  la  nature  les  a  ordonnés. 

La  Kensîble  s<;ra  donc  au  grave,  et  la  sixte  ou  le  son  le  moins 
dissonant  à  l'aigu* 

LE  maItbe. 

MaiH  avant  que  d'entamer  le  détail  des  autres  dissonances, 
résultantesde  la  combinaison  des  ap|)els  ou  autres  sons  di^^^o- 
nants,  il  faut  que  j'expose  l'usage  de  celle-ci...  Eh  bien,  made- 
moiselle, vous  êtes  sur  le  gril  ?  Qu'avez-vous  à  dire?  Parlez. 

l'élève. 

Apr^s  avoir  rojelé  comme  vagues,  comme  trop  dissonantes, 
comme  «*garant  roreille,  des  harmonies  ou  combinaisons  de  sons 
dissonants,  où  il  s'en  trouverait  trois  ou  seulement  deux  d*a<- 
H<M'irs  avcx  la  tierce  du  corps  sonore  qu'on  aurait  dépouillé  des 
(hïiix  autres  sons  naturels,  vous  admettez  ici,  et  même  avec 
complaisance,  uno  harmonie  composée  de  quatre  sons  disso- 
nants, entre  lesquels  pas  un  des  sons  naturels  du  corps  sonore; 
et  la  raison  <le  cette  différence,  s'il  vous  platt? 
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LE    MAItRE. 

Premièrement,  c'est  que  le  juge  suprême,  l'organe  dont  il 
l'y  a  point  d'appel,  le  prononce  ainsi. 


l'élève. 


Ce  que  je  demande,  c'est  la  raison  de  son  indulgence  aussi 
)izarre  que  son  dédain. 

LE    PHILOSOPHE. 

C'est  qu'apparemment  ce  son  naturel  du  corps  sonore  est 
rop  faible  pour  le  représenter,  et  assez  fort  pour  causer  de  la 
onfusion.  Dans  cette  grande  dissonance  de  la  sensible,  suivie 
lu  corps  sonore  avec  tous  ses  harmoniques,  on  offre  d'abord  à 
(ion  oreille  tous  les  dissonants  de  la  gamme,  purs  et  sans 
tiélange  ;  puis  le  corps  sonore  avec  son  cortège,  et  les  uns  et 
es  autres  dans  leur  position  naturelle;  la  gamme  partagée 
igoureusement  en  deux  portions  ;  d'un  côté  ce  que  la  nature  a 
Toduit,  de  Tautre  ce  que  l'art  a  imaginé  pour  la  faire  valoir  et 
lésirer;  pas  la  moindre  distraction,  ni  là,  ni  ici. 

LE    MaItRE. 

On  peut  à  discrétion  employer  à  la  basse  les  trois  sons  du 
orps  sonore;  et  de  ce  triple  emploi,  il  résultera  trois  rapports, 
t  trois  accords. 

L'emploi  du  son  principal,  1,  à  la  basse,  outre  l'unisson, 
onnera  l'accord  3,  5,  ou  l'accord  parfait. 

L'emploi  du  second  son,  3,  ou  de  la  tierce,  à  la  basse,  dou- 
era l'accord  3,  6,  8,  ou  l'accord  de  tierce  et  sixte. 

L'emploi  du  troisième  son  ou  de  la  quinte  5,  donnera  l'ac- 
ord  A,  6,  8,  ou  l'accord  de  sixte  et  quarte. 

Les  autres  harmonies  consonnantes  qui  appellent  le  corps 
onore  par  leurs  sons  dissonants  avec  les  siens  produisent  les 
lëmes  accords,  par  le  même  emploi  de  leurs  sons  à  la  basse.  , 

L'harmonie  qui  appelle  contraint  le  retour  du  corps  sonore. 
A  basse  qu'on  donne  à  cette  harmonie  détermine  la  basse  de 
accord  appelé,  et  la  forme  sous  laquelle  les  sons  du  corps 
onore  doivent  se  présenter. 

Exemple.  Si  je  donne  à  l'harmonie  consonnante    de  la 
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sixième  note,  fa,  uiy  miy  pour  baaee  la  smèoie  tm^  il  firal  que 
je  doàne  aux  mus  da  coips  eMcrâ  appdé'kJsmie  M^  «r^  mi, 
ou  la'troimème  note  est  à  ta  basse.  Car  le  sogi  la  AssoMuit  avec 
la  quinte  $ol  appdle  €e  dernier  son,  et  n'en  appelle  pas  on 
autre.  ^    •    . 

L'ordre  on  la  forme  sous  laquelle  lea  sons  du  corps  sonore 
doivent  paraître»  quand  ils  sont  af^I^,  est  détermlnie  parla 
forme  des  i^pels.  . 

Âi-je  appelé  le  eorps  sraore  par  rharmonie  oonsonnams  de 
la  mxte  la^  ni,  miy  employée  suivant  sa  seconde  position,  oa 
sous  la  forme  ui^  miy  la?  il  faut  que  j'emploie  les  sons  du  corps 
sonore  sous  la  forme  et  sous  la  seule  forme  uiy  tniy  sol. 

Si  après  avoir  employé  les  sons  du  corps  sonore  sous  la 
forme  miy  $oly  ui^  je  quitte  la  modulatlim  d'til  pour  passer  à 
celle  de  sa  quinte  $oly  je  suis  forcé  d'employer  les  sons  sol,  riy 
ri  de  ce  nouveau  corps  sonore  sous  la  forme  4a  riy  $oly  si. 
Toute  autre  position  ferait  mal  ;  car  les  sons  du  corps  sonore 
uiy  miy  soly  que  j'enlève  à  la  modulation  d*uiy  et  que  j'attribue 
à  la  modulation  de  soly  sous  la  forme  de  miy  soly  uiy  harmonie 
de  la  quatrième  note  de  la  gamme  sol  où  je  me  suppose,  déter- 
minent, en  qualité  d'appels,  la  forme  des  sons  appelés.  Le  mi 
et  Vut  sont  devenus  sixième  et  quatrième  notes  de  la  gamme  de 
sol  et  sollicitent  l'un  la  quinte  ré  et  l'autre  la  tierce  si.  11  faut 
donc  écrire... 


l'élève. 


Que  cela  est  beau  et  général  !  Je  ne  sais  jusqu'où  ne  mène- 
rait pas  ce  petit  nombre  de  lignes  bien  méditées. 

LE  maItbe. 
11  faut  donc  écrire  : 


•t  poiot 


Voici  un  exemple  de  la  préférence  de  la  basse  du  corps 
sonore  déterminée  par  la  basse  de  l'harmonie  dissonante  des 
q>pels  : 
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Écoutez-moi  bien.  Les  musiciens  qui  se  presseront  de  pro- 
noncer avant  que  de  m'avoîr  compris  crieront  à  l'hérésie,  au 
blasphème;  mais  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  ce  n'est  ni  le 
goût,  ni  le  génie  qui  fixent  de  préférence  le  son  de  la  basse  et 
la  position  des  harmonies;  c'est  l'ordre  et  la  nature  des  sons 
qui  font  appels;  et  comme  ce  qui  était  appelé  devient  d'un 
temps  à  un  autre  appel,  et  que  ce  qui  était  appel  devient  au 
même  instant,  appelé,  il  s'ensuit  une  chaîne  ininterrompue, 
nécessaire,  qui  pourrait  être  infinie,  sans  que  rien  pût  la  briser, 
qu'au  mépris  des  règles  éternelles  de  l'art.  La  sixième  note 
appelle  et  force  le  retour  de  la  cinquième  ;  la  septième  note 
appelle  et  force  le  retour  de  la  huitième.  On  n'a  pas  même  le 
choix  d'un  unisson  de  cette  huitième  note. 


l'élève. 


Quel  rigorisme!  Voilà  un  jansénisme  musical  que  vous 
n'aviez  pas  en  m'enseignant  le  catéchisme. 

LE    MAÎTRE. 

On  ne  révèle  pas  toute  l'austérité  de  la  doctrine  aux  néo- 
phytes. Cela  les  elTaroucherait  et  retarderait  leur  initiation.  A 
quelques  termes  près,  c'était  cependant  le  même  fonds.  Je  vous 
disais  :  Observez  les  positions  ;  et  je  vous  dis  à  présent  :  Sou- 
mettez-vous à  la  loi  des  appels. 


S  20. 

L'harmonie  de  la  quinte  ou  dominante,  dissonant  avec  celle 
du  corps  sonore,  en  est  par  conséquent  un  appel.  Cependant  on 
en  peut  faire  un  repos. 

L'harmonie  dissonante  de  la  seconde  note  de  l'octave  ré^  fa^ 
lity  utf  dissonant  avec  celle  du  corps  sonore  uiy  mi,  soi,  en  est 
par  conséquent  un  appel.  Cependant  elle  peut  inviter  au  repos 
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de  la  fféxni»  m.  doniaaole.  Cm  ù  ri,  fa,  la  wggtikat  m,  mî, 
$ol}  fa,  ifl^  itf .  a||pQllaBt  éfitemeiit  $d,  m,  ri. 

Pâmilleomrt  rliariiK»iie  eoùonnaoïe  de  k  tieree  md,  mI, 
$iy  soluté  le  r^QB  de  la  dooiiiiaiite  par  le  nn,  et  le  leioiir  ds 
corps  so&ore  par  Wn.  Son  ^pel  à  la  dominaiMe  est  nèflie 
plus  agréiMe  et  ptee  m^^ 

On  peut  donnw  pour  basse  à  la  dissooapce  de  la  seconde 
les  quatre  SODS  qui  la  €|eaipciseiit«  Oq  a  donc  ki  quatre  rapports 
différents,  et  quatre  aooords  dont  tes  iKMiia  tous  sont  comiiis. 

L'harmonie  dissonante  de  la  dominante  adnmt  pour  biSM, 
outre  les  sons  qui  la  composent,  les  sons  mtaies  du  oocpa  sonoce 
qui  sauvent  par  anticipation  les  dissonances  de  cet  aj^pel,  et 
forment  des  rapports  et  des  accords  qui  tous  sont  connus. 


L*£LETB. 


Permettes-Toos?  • 

LB   MAITBB,  faitant  «a  tifM  ûm  IM». 
L'ÉLiTB. 

Vous  permettes  à  la  £M;on  de  Jupiter...  et  voilà  la  tierce 
majeure,  même  mineui'e,  cette  tierce  qui  fourvoie,  qui  brouille, 
qui  égare,  introduite  parmi  les  sons  dissonants  de  rharroooie  de 
la  dominante  ;  et  s'il  me  prenait  envie  d'omettre  dans  l'harmo- 
nie le  sol  et  le  si^  il  me  resterait  mi\  ré^  fa^  précisément  une  de 
celles  que  vous  avez  proscrites  dans  un  de  vos  précédents  para- 
graphes. 

LE  maItbe. 

Et  qui  est-ce  qui  vous  a  dit  que  vous  puissiez  bannir  sans 
conséquence  les  sons  que  vous  supprimez  de  cet  accord?  Mais 
c'est  à  monsieur  votre  père  à  répondre  à  cette  diflSculté  qui 
attaque  les  raisons  qu  il  vous  a  données  du  vice  des  harmonies 
où  l'on  ne  conserve  que  la  tierce  du  corps  sonore. 

LE    PHILOSOPHE. 

Dites,  une  des  raisons. 

LE    MAÎTBE. 

Et  ajoutez  que  ceci  est  moins  un  traité  de  l'art,  qu'un  som- 
maire des  chapiti*es  à  remplir. 

La  grande  dissonance  ne  fait  bien  que  sa  première  note,  la 
sensible,  à  la  basse.  L'accord  qui  en  résulte... 
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l'élève. 


Est  tierce,  fausse  quinte  et  septième,  ou  simplement  fausse 
quinte  et  septième. 

LE  maItre. 
Et  voilà  l'abus  des  permissions  légèrement  accordées. 

S  21. 

Quoique  chacune  de  ces  harmonies  appelle  le  coi*ps  sonore 
et  fasse  désirer  son  retour,  et  par  des  sons  qui  dissonent  en 
elles-mêmes,  et  par  des  sons  qui  dissonent  avec  les  sons  natu- 
rels du  corps  sonore,  cela  n'empêche  point  que  ce  corps,  avant  de 
se  montrer,  ne  se  fasse  solliciter  par  plusieurs  voix  successives. 

Voici  deux  exemples  où  il  ne  cède  qu'à  la  quatrième  ou  cin- 
quième sommation  : 


J'estime  l'énergie  des  appels  du  corps  sonore,  selon  l'ordre 
qui  suit,  à  une  exception  près  : 

Premier  appel  du  corps  sonore,  le  plus  faible,  harmonie  de 
la  sixte. 

Second  appel  du  corps  sonore,  harmonie  de  la  quarte. 

Troisième  appel  du  corps  sonore,  harmonie  consonnante  de 
la  quinte. 

Quatrième  appel  du  corps  sonore,  harmonie  dissonante  de 
la  seconde. 

Cinquième  appel  du  corps  sonore,  hamionie  dissonante  de 
la  dominante. 

Sixième  appel  du  corps  sonore,  la  grande  dissonance. 

De  ces  appels  le  troisième  est  plus  fort  que  le  quatrième, 
quoiqu'il  ne  renferme  que  deux  sons  dissonants,  et  qu'il  y  en 
ait  trois  dans  le  quatrième.  Mais  ces  deux  voix  du  troisième 
appel  sont  plus  pressantes  que  les  trois  voix  du  quatrième.  Sou- 
vent aussi  ou  je  conclurais  après  ce  troisième  appel  ou  je  sus- 
pendrais, en  lui  substituant  le  premier  appel,  celui  de  la  sixte, 
l'écart  le  plus  léger  de  la  nature,  et  le  moins  dissonant  possible 
avec  le  corps  sonore.  Aussi  pour  mieux  indiquer  la  suspension, 
dans  la  dernière  phrase,  où  j'appelle  cinq  fois  le  corps  sonore. 


\ 
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j'ai  fait  une  pause  ^irès  ce  premier  ^pel  qui  «it  te  tniékut 
dans  la  phrase. 

LE   PBILOSOFBB. 

Plus  TOUS  avancei,  plus  vos  {mncipes  se  fiirtiâeDl.  Oa  Je  w 
trompe  fgrt,  oujeviMS  éd<Hre  les  Trais  germeadugofti  en  «otipB. 
tB  hàItke, 

Je  regarde  l'harmome  de  la  tien:*^'  conimo  I<?  pi-rmiiT  appel 
au  repos  de  la  quinte.  Je  laisse  en  ui'ri<>rct  les  (lilltmliés  qu'on 
pourrait  me  proposer,  et  je  jette  en  passuni  des  véritt^  doni  je 
donnerai  la  démonstration  dans  des  fléments  complets. 

Je  regarde  l'harmonie  dissonante  de  In  seconde,  dantî  md 
second  emploi,  comme  seconde  rout4;  vers  le  repos  de  la  quinte. 

11  est  naturel  de  faire  entendre  au  commeDCemeDl  d'us 
mesure  le  corps  sonore  iqipelé.  Ce  serait  presque  un  coatre-eeni 
que  de  placer  le  repos  ^lïeurs. 

J'ai  peut-être  un  peu  négligé  cette  règle  dans  les  leçtns  de 
pratique  que  je  vous  ai  données  ;  mais  alors  il  n'était  pas  ques- 
tion de  ponctuation. 

l'élAte. 

De  la  ponctuaUon,  en  musique  1  J'aime  cette  expression,  et 
je  ne  saurais  vous  diœ  combien  j'en  sens  la  justesse.  Je  ne  com- 
mence à  bien  jouer  que  quand  j'ai  saisi  les  membres  de  la 
phrase  musicale  ;  et  j'ai  toute  la  peine  du  monde  à  lire  et  entendre 
ceux  qui  ponctuent  mal. 

LE  uaItre, 

Et  ii  y  en  a  beaucoup  qui  tombent  dans  ce  défaut,  sans  s'en 
douter. 

l'élève. 

Et  beaucoup  plus  qui  l'évitent,  par  instinct. 
LE  uaIthe. 

Les  appels  ne  sont  pas  tous  également  pénibles  et  urgenu. 
Ils  renferment  plus  ou  moins  de  dissonances.  Les  sons  disso- 
nants se  heurtent  plus  ou  moins  durement  entre  eux,  ou  cho- 
quent plus  ou  moins  fortement  les  sons  du  corps  sonore,  seloo 
que  les  intervalles  de  leurs  sons  passent  diatoniquemeot  ou 
chromatiquement  à  ceux  du  corps  sonore.  Le  corps  smmre 
même  prendra  plus  ou  moins  de  temps,  selon  qu'il  aura  été 
plus  ou  moins  laborieusement  sollicité. 
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Après  un  peu  de  fatigue,  un  soupir  vers  le  repos,  je  me 
repose  sur  la  dominante.  Là  je  reprends  haleine  ;  et  pour  mieux 
goûter  le  repos  final,  je  m'y  traîne  par  trois  dissonances  consé- 
cutives. La  basse  du  dernier  accord  ou  appel,  étant  un  son 
naturel  qui  n'appelle  rien,  me  laisse  la  liberté  de  choisir  au 
corps  sonore  une  basse,  et  je  donne  la  préférence  à  la  tonique, 
pour  finir  avec  l'accord  parfait. 

Voici  un  autre  modèle  de  ponctuation,  où  les  appels  sont 
ordonnés  relativement  à  leurs  énergies.  Je  me  suis  contenté 
d'indiquer  les  harmonies  par  les  chiflTres  : 


Adagio? 


»  rl,M,ll|J.lrlU.lil 
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Dans  cet  exemple,  le  corps  sonore,  docile  à  U  voix,  répond 
à  chaque  appel  particulier.  11  y  est  précédé  de  deux,  de  trois, 
de  quatre,  de  cinq  appels. 

L'harmonie  de  la  tierce  et  la  dissonance  de  la  seconde  note 
y  font  bien  leur  devoir  d'acheminer  vers  le  repos  de  la  dominante. 

Plusieurs  fois,  je  laisse  le  corps  sonore,  pour  m'arrêter  sur 
cette  dominante.  Il  est  vrai  que  ce  corps  sonore,  considéré 
relativement  à  la  consonnance  de  la  quinte,  forme  lui-même 
un  appel. 

LE    PHILOSOPHE. 

Mademoiselle,  voilà  un  exemple  court  à  la  vérité,  mais  qui 
bien  médité  vous  apprendra  ce  que  c'est  que  la  pureté  du  style 
et  du  goût. 

LE  maItre. 

Et  vous  indiquera  la  source  d'où  sont  découlées  les  diffé- 
rentes sortes  de  mesure. 

La  phrase  harmonique  formée  d'un  double  ou  quintuple 
api)el  consécutif  peut  être  considérée  comme  la  source  ou  le 
moilèle  de  la  mesure  à  deux  temps. 

La  phrase  harmonique  de  quatre  appels  consécutifs,  comme 
la  source  ou  le  modèle  de  la  mesure  à  quatre  temps. 

Los  simples  appels  suivis  du  corps  sonore,  comme  la  soiircf 
ou  le  modèle  de  la  mesure  à  ti*ois  temps. 

La  phrase  harmonique  de  trois  appels  consécutifs,  comme 
la  souivo  ou  le  modèle  des  pièces  qui  commencent  par  une 
portion  de  mesure  en  levant. 

i.E   rniiikSOPHE. 

Et  o\^t  do  là  qu'il  faut  dvxluiro  Toxplicalion  d'un  phénomène 
dont  j  ai  sou\oni  et  inutilement  domando  la  raison,  de  la  mesuro 
haituo  ù  tom|\s  \nii  ou  à  temps  faux:  je  disais  :  Qu'importe  que 
la  main  soi;  on  Tair,  ou  soit  baiss^v,  pourvu  que  la  durée  de 
chaque  mesure  et  do  chaque  [x^riion  de  mesure  soit  rigoureuse, 
l/insùiîci,  la  raison,  Torçane  demamlaient  le  repos  ei  l'aplomb 
do  la  nuiuu  au  moment  même  du  repos  de  l'organe. 

L^ELE^  E. 

La  mai  a  se  baisse  en  musique,  comme  rintonation  tombe 
on  éloquence,  au  pjint,  à  la  lin  de  la  phrase. 
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LE    MAÎTRE. 

Le  petit  exemple  de  trois  appels  suivis  du  corps  sonore 
narque  l'origine  des  pauses. 

Car  des  appels  d'énergies  différentes,  une  fois  désignés  par 
les  notes  de  diverses  durées,  il  a  fallu  des  pauses  pour  con- 
erver  à  chaque  appel  son  véritable  caractère,  et  conipléter  la 
oesure  ;  et  ces  pauses  ont  été  d'autant  plus  nécessaires  qu'on 
e  sentait  porté  naturellement  à  faire  entendre  le  corps  sonore 
u  commencement  de  la  mesure. 

Si  cet  exemple  montre  l'observation  de  cette  loi  de  nature, 
I  en  montre  aussi  l'infraction  adroite,  loi*sque  le  corps  sonore 
levenant  lui-même  un  appel,  prolonge  la  phrase,  trompe 
attente,  conduit  au  repos  de  la  quinte,  et  lie  la  dernière  partie 
le  la  mesure  avec  la  suivante. 

LE    PHILOSOPITE. 

Et  les  syncopes? 

LE  maItre. 
Et  tant  d'autres  phénomènes  que  j'omets? 

le  philosophe. 
Combien  la  force  aveugle  de  nature  a  inspiré  de  choses  aux 
ommes  de  génie  I 

LE    MAÎTRE. 

En  musique  et  dans  tous  les  beaux-arts,  les  grands  ouvrages 
nt  été  faits;  ensuite  sont  venus  les  critiques  dont  toute  la 
:ience  s'est  réduite  à  prouver  que  les  hommes  de  génie  s'étaient 
informés,  sans  s'en  douter,  à  l'inspiration  de  nature. 

LE    PHILOSOPHE. 

De  là  l'imbécillité  des  critiques  qui,  ne  connaissant  pas  la 
ariété  infinie  de  cette  inspiration,  ont  restreint  les  aits,  par 
es  règles  fondées  sur  un  petit  nombre  d'exemples. 

LE  maItre. 
On  peut  transporter  l'exemple  précédent  en  mineur,  obsen^ant 
ue  l'harmonie,  tant  dissonante  que  consonnante  de  la  qumte, 
arie  par  la  licence  et  l'introduction  de  la  sensible.  Quelle  qu'en 
)it  la  raison,  il  est  sûr  que  l'organe  ne  s'accommode  point  des 
uit  sons  consécutifs  et  non  altérés  de  l'octave  mineure. 

LE    PHILOSOPHE. 

C'est  un  phénomène  dont  la  raison  est  cachée  dans  la  con- 
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formation  de  l'organe  de  la  voix  qui  a  appris  ensuite  à  l'oreille 
à  rejeter  ce  qui  la  peinait. 

S2S. 

LE    MaItRE. 

La  grande  dissonance,  outre  qu'elle  appelle  le  corps  sonore, 
peut  encore  être  regardée  comme  harmonie  dissonante  de  la 
seconde,  en  mineur  de  loy  relatif  d'u/.  Par  cette  métamorphose, 
elle  appellera  le  corps  sonore  en  ut,  celui  du  mineur  de  la,  son 
relatif,  le  repos  de  sa  quinte,  avec  et  sans  la  licence  comme 
vous  voyez  : 


La  grande  dissonance  de  chaque  modulation  sollicite  donc 
à  la  fois  et  le  corps  sonore,  et  le  repos  principal  du  mineur 
relatif,  et  les  deux  repos  de  la  dominante  dans  le  même  mineur. 

J'aimerais  mieux  nommer  la  principale  consonnance  en 
mineur  :  principal  repos,  que  corps  sonore  en  mineur. 


l'élève. 


Premièrement,  parce  que  c'est  parler  peu  correctement 
puisqu'il  n'y  a  point  de  corps  sonore  en  mineur. 

LE  maItre. 

Celui  dont  il  s'agit  ici  n'est  autre  chose  que  le  premier 
appel  au  majeur  relatif. 

La  grande  dissonance  en  mineur  admettant,  par  licence,  la 
sensible  au  lieu  de  la  septième,  s'étend  bien  davantage. 

Ses  quatre  sons  n'ayant  entre  eux  ni  conjonction  chroma- 
tique, ni  conjonction  diatonique,  elle  peut  se  pratiquer  selon 
toutes  ses  positions.  Pas  un  de  ses  sons  qui  ne  fasse  bien  à  la 
basse.  Elle  fournit  donc  quatre  rapports  et  par  conséquent 
quatre  accords  qui  vous  sont  familiers;  car  cette  grande  disso- 
nance en  mineur  n'est  autre  chose  que  ce  que  nous  avons 
appelé  harmonie  d'emprunt. 

l'élève. 
C'est  sans  doute  ici  que  vous  allez  vous  acquitter. 
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LE    MAÎTRE. 

De  quelle  promesse? 


l'élève. 


De  me  dire  quelque  chose  de  mieux  sur  cette  harmonie 
'emprunt. 

LE  maItre. 

Je  m'en  souviens  ;  et  chose  promise^  chose  due. 

Cette  grande  dissonance  accompagne  encore  les  sons  du 
orps  sonore,  et  les  accords  des  deux  premiers  vous  sont  connus. 

Mais  par  la  raison  qu'elle  accompagne  la  tonique  et  sa  tierce, 
lar  anticipation,  et  non  par  supposition,  comme  on  a  dit  jusqu'à 
irésent,  elle  peut  accompagner  la  dominante  avec  laquelle  elle 
ut  tierce  majeure,  septième  et  neuvième  diminuée;  accord 
3yal,  et  employé  par  d'habiles  compositeurs. 

Mais  ce  qui  ajoute  singulièrement  à  la  fécondité  de  cette 
annonie,  c'est  la  propriété  de  ses  quatre  sons  d'être  en  même 
>mps  les  quatre  dissonants  de  quatre  modulations  différentes 
ont  elle  appelle  indistinctement  le  coi-ps  sonore. 

En  mineur  d'u/^  par  exemple,  cette  grande  dissonance  est 

h  ^^9  f^9  ^^  bémol. 

Mais  en  mineur  de  mi  bémol,  la  grande  dissonance  est  ré  y 
ày  la  bémol,  ut  bémol. 

En  mineur  de  fa  dièse,  la  grande  dissonance  est  mi  dièse, 
ol  dièse,  si^  ré. 

En  mineur  de  la^  la  grande  dissonance  est  sol  dièse,  si  y 

Or,  tous  ces  sons  sont  les  mêmes  sous  différents  noms. 

Donc  il  est  vrai,  comme  je  l'ai  dit,  qu'elle  forme  appel  à  la 
>is  à  quatre  corps  sonores  en  mineur,  si  mademoiselle  permet 
e  s'exprimer  ainsi. 

Donc  chacun  de  ses  sons  peut  devenir  sensible;  et  cette 
onséquence  désigne  clairement  les  quatre  corps  sonores  invités. 

Si  l'on  observe  de  plus  que  ces  quatre  sons  sont  séparés  par 
erces,  il  sera  facile  de  frapper  une  grande  dissonance  en  une 
lodulation  quelconque  mineure;  puisque  ces  quatre  sons  sont 
»  dissonants  de  l'octave,  la  septième  ou  sensible  par  exception, 
i  seconde,  la  quarte  et  la  sixte,  ou  les  trois  premiers  sons  qui 
^pondent  dans  l'octave  diatonique  aux  trois  premiers  nombres 
airs  avec  la  sensible. 

xit,  "^ 
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Voici  la  grande  dissonance  en  mineur  de  ré^  avec  le  retour 
des  quatre  corps  sonores  qu'elle  appelle  en  même  temps  : 


il .' j  h.l  l'i  ^■|l"'l  M 


,1 H  |.|i  ^^  Hp  >f 


B 


£ 


J'en  ai  fait  deux  exemples;  un  premier  pour  qu'on  vtt  clai- 
rement que  les  quatre  sons  qui  la  forment  sont  les  mêmes. 

Un  second  où  j'ai  placé  ces  quatre  sons  dans  leur  ordn* 
naturel,  afin  de  faciliter  la  connaissance  de  la  modulation. 

A  présent,  monsieur,  je  vous  demanderai  quel  jugement  vou> 
portez  de  la  basse  fondamentale;  si  vous  la  croyez  bien  propre  a 
dévoiler  les  vrais  ressorts  de  la  marche  musicale. 

L'harmonie  dissonante  sol^  siy  réj  fa  doit  être  sauvée  par 
l'harmonie  consonnante  u/,  m\^  sol.  Et  pourquoi  cela?  pourquoi? 
C'est  que  la  basse  fondamentale  sol  de  la  première  demande  à 
retourner  à  la  basse  fondamentale  ut  de  la  seconde?  Et  pourquoi 
cela?  pourquoi?  C'est  que  la  basse  fondamentale .vo/  est  le  pro- 
duit d'«/,  et  que  le  produit  recherche  son  générateur.  Voilà  hion 
des  fondements,  bien  des  tours,  bien  des  retours.  En  bonne  foi. 
monsieur,  est-ce  là  de  la  physique?  Est-ce  là  de  la  théorie,  ou 
un  vain  étalage  de  mots? 

Mais  les  accords  si  fréquemment  dispersés  dans  h^  compo- 
sitions musicales  où  Ton  ne  trouve  que  la  sensible,  la  siMondf. 
la  quarte  et  la  sixte  mineure  présentaient  bien  un  autre  embarras 
à  la  basse  fondamentale  et  à  son  inventeur.  Que  fait  un  bon 
logicien?  que  fait  un  bon  physicien,  lorsqu'il  rencontre  un  phé- 
nomène qui  contredit  son  hypothèse?  Il  y  renonce.  Que  fait  un 
systématique?  Il  force,  il  tord  si  bien  les  faits,  que,  bon  jjn*. 
malgré,  il  les  ajuste  avec  ses  idées  ;  et  c'est  ce  qu*a  fait  Rameau. 

Demandez-lui  pourquoi  l'accord  m/,  mi  bémol,  sol  sauve 
tous  ces  accords  ;  c'est,  vous  répondra-t-il,  que  la  basse  fonda- 
mentale sol,  de  tout  accord  qui  conduit  à  la  consonnance  de  la 
tonique,  est  sous-entendue;  c'est  que  le  la  bémol  emprunté  a 
pris  sa  place  et  agi  sous  son  nom.  Si  .ce  verbiage  explique 
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[uelque  chose,  il  n*y  a  plus  rien  d'obscur,  ni  en  musique,  ni 
iQ  aucune  science,  ni  en  aucun  art  ;  car  où  est  la  question  à 
aquelle  on  ne  puisse  imaginer  sans  effort  une  réponse  équivalente 
.  celle  de  Rameau  ?  Supposez  que  le  phénomène  à  expliquer  soit 
'opposé,  et  qu*M/,  mi  bémol,  soU  ne  puisse  plus  sauver  les 
ccords  dont  il  s'agit  ;  Rameau  n'aura  d'autre  chose  à  faire  qu'à 
endre  ses  réponses  négatives,  et  elles  iront  tout  aussi  bien,  et 
aéme  mieux...  Mais,  monsieur,  vous  ne  me  dites  rien? 

L£    PHILOSOPHE. 

Que  voulez-vous  que  je  vous  dise?  11  y  a  longtemps  que  ce 
ice  du  système  de  Rameau  m'avait  frappé,  moi  et  beaucoup 
l'autres.  Mais  le  moyen  de  s'élever  contre  une  grande  autorité 
ondée  sur  de  grands  ouvrages?  Et  puis  j'étais  enchanté  d'une 
loctrine  appuyée  sur  un  phénomène  naturel  qui  présentait  une 
msé  solide  à  un  art  où  Ton  n'avait  eu  jusqu'alors  d'autres 
;uides  que  la  routine  et  le  génie.  Je  me  serais  reproché  la 
Qoindre  objection  contre  une  méthode  qui  abrégeait  le  temps  et 
étude;  et  loi*sque  je  rencontrais  quelques  détracteurs  de  la 
lasse  fondamentale,  surtout  étrangers,  Allemands  ou  Italiens, 
attribuais  leur  dédain  à  jalousie  de  métier;  ou  je  me  disais: 
lotre  musique  nationale  est  plate,  insipide,  et  le  mépris  de  nos 
roductions  a  passé  à  nos  connaissances  théoriques. 

l'élève. 
Gomme  si  l'on  n'avait  pas  l'expérience  journalière  qu'on  peut 
pourer  de  beaux  chants  et  ignorer  parfaitement  les  principes  de 
harmonie;  et  connaître  à  fond  ces  principes,  et  ne  produire 
ue  de  mauvais  chants. 

LE    maItre. 
L'harmonie  dissonante  de  la  seconde  en  mineur  peut  être 
>rtifiée  dans  sa  pente  vers  le  repos  de  la  dominante. 

Exemple.  En  mineur  A*ut^  au  lieu  de  faire  ré^  fa^  la  bémol, 
il  jtoly  si  y  ré;  écrivez  ré^  fa  dièse,  la  bémol,  ut;  sol^  siy  ré, 
l  vous  aurez  un  appel  vers  la  dominante  beaucoup  plus  éner- 
ique. 


et  mieux 
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Cette  disscmance  en  mineur,  ainsi  fortifiée,  se  nomme  har- 
monie supeiilue,  et  appelle  ioly  $îy  ri  comme  repos  de  la  domi- 
nante et  comme  corps  sonore  ;  comme  repos,  par  la  bémol,  sol; 
comme  corps  sonore,  par  fa  dièse,  êoL 

Cette  harmonie  superflue,  n'étant  plus  régulière,  ne  fait 
bien  qu'avec  la  sixte  mineure  pour  basse,  et  donne  une  quarte 
superflue,  une  siite  superflue,  et  une  tierce  majeure;  c'est 
pourquoi  on  la  nomme  sixte  superflue. 

Si  elle  est  pauvre  en  accords,  sa  stérilité  est  bien  réparée 
par  son  aptitude  à  devenir  à  la  fois  superflue  en  deux  modula- 
tions, faisant  un  égal  appel  à  deux  dominantes  distantes  Tune 
de  l'autre  d'une  fausse  quinte  ou  d'un  triton. 

Les  mêmes  sons  exprimés  par  réy  fa  dièse,  la  bémol,  uij  et 
soly  dièse,  $i  dièse,  ré^  fa  dièse,  sollicitent  xoly  #i\  réy  et  m/ 
dièse,  mi  dièse,  sol  dièse,  ou  le  repos  de  la  dominante  en  itf 
et  en  fa  dièse. 

Voyez  l'exemple  qui  suit  : 


é 


I 


t 


è& 


il 


La  portée  inférieure  montre  ces  harmonies  superflues  dan> 
leur  ordre  naturel,  et  laisse  distinguer  facilement  la  modula- 
tion et  l'ordre  des  sons  de  la  dissonance  de  seconde. 

La  supérieure  montre  plus  nettement  l'identité  des  sons  (le> 
deux  harmonies  superflues...  Que  regardez-vous,  mademoiselle? 

l'klkve. 

Le  soleil  qui  touche  à  rhorizon. 

LE   maItre. 

Nous  achèverons  en  même  temps  notre  tâche. 

S  2*- 

Entièrement  écarté  de  la  nature  par  la  suppression  totale 
du  corps  sonore  et  de  ses  harmoniques,  on  peut,  outre  Is 
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grande  dissonance,  former  encore  d'autres  appels,  en  combinant 
trois  à  trois,  deux  à  deux,  des  sons  dissonants. 

En  frappant  ensemble  les  trois  sons  dissonants  les  plus 
faibles,  ré^  fa^  la^  on  produit  Tharmonie  consonnante  de  la 
seconde  note  de  la  gamme  qui  appelle  aussi  le  corps  sonore  et 
produit  comme  ses  semblables,  avec  ses  trois  notes  à  la  basse, 
trois  accords  consonnants,  et  de  plus,  sur  la  tonique,  un  accord 
de  seconde. 

Les  trois  sons  dissonants  les  plus  forts,  frappés  ensemble, 
font  aussi  un  appel  du  corps  sonore.  L'harmonie  n'en  est  en 
elle-même  ni  consonnante  ni  dissonante,  mais  elle  peut  accom- 
pagner les  mômes  basses  que  l'harmonie  dissonante  de  la  domi- 
nante, et  on  en  obtient  les  mêmes  accords. 

En  combinant  les  sons  dissonants  deux  à  deux,  on  engendre 
quatre  autres  appels  :  /Ji,  /«;  ré^  fa;  si^  ré;  «i,  /ii,  qui  solli- 
citent le  retour  de  deux  sons  du  corps  sonore,  comme  un  seul 
son  dissonant  sollicite  le  retour  d'un  seul  des  sons  du  corps 
sonore. 

Voici  un  exemple  de  deux  sons  naturels  diversement  appelés 
par  des  sons  dissonants  qui  se  succèdent  ;  car  les  appels  ont 
lieu  dans  la  mélodie  comme  dans  l'harmonie  : 


^^ 


^ 


i 


C'est  là  le  canevas  d'un   bout  de  chant  qu'un  musicien 
italien  broderait  de  la  manière  suivante  : 


Tènsfi''^''^!''' 


Pour  lier  ensemble  les  sons  principaux,  il  emploierait 
d'autres  sons  tant  diatoniques  que  chromatiques;  mais  il  se 
garderait  bien  de  traiter  ces  sons  de  passage,  qui  servent  de 
teintes  et  de  nuances  entre  les  diatoniques,  comme  des  sen- 
sibles de  nouvelles  modulations. 

Un  musicien  français  aimerait  mieux  fredonner  sur  tous  les 
sons  tant  naturels  que  dissonants;  sacrifier  même  le  go&t. 
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l'expression,  le  mouvement  et  la  mesure,  à  la  cadence,  si  par 
hasard  il  réussit  à  la  bien  grelotter,  et  disposer  du  précédent 
canevas,  comme  vous  voyez  : 


''rftttftjr'^'''^  MJJiJ  i 


II  ne  serait  pas  difficile  de  s'étendre  davantage  sur  la  combi- 
naison des  sons  dissonants,  sur  les  accords  qui  en  émanent,  selon 
les  basses  différentes  qu'on  peut  leur  donner,  sur  les  appels  au 
corps  sonore  et  sur  son  retour;  mais  à  quoi  bon  entrer  dans  des 
détails  que  tout  élève  qui  réfléchit  suppléera  de  lui-même? 
C'est  assez  d'avoir  ouvert  la  voie  à  l'entrée  de  laquelle  la  nature 
a  tracé  ces  mots:  «  Il  n'y  a  que  trois  sons  naturels,  ut,  mi,  sol  », 
et  le  doigt  de  l'art  a  écrit  au-dessous  :  «  Et  quatre  sons,  si,  ré, 
FA,  LA,  qui  joignent  et  choquent  les  trois  sons  naturels,  et  for- 
ment par  ces  chocs  pénibles  la  variété  des  appels  au  corps  sonore 
et  à  ses  harmoniques;  toute  la  mélodie  et  toute  l'harmonie,  n 

Une  science  physique  ou  morale  est  bien  avancée,  lorsque 
la  première  intonation  de  nature  est  connue.  Les  autres 
marches  n'en  sont  que  des  écarts  qui,  par  leur  gène  et  leur 
dissonance,  en  pressent  plus  ou  moins  le  retour,  et  le  ramènent 
plus  utile  et  plus  agréable. 

Et  c'est  ce  qui  me  restait  à  vous  dire,  afin  que  les  règles  de 
pratique  que  je  vous  ai  prescrites  ne  continuassent  pas  à  vous 
paraître  arbitraires. 

L*KLKVE. 

Et  l'on  peut  à  présent  s'expliquer  sans  vous  interrompre. 

LE     MAÎTRE. 

Assurément. 

i/i:Li:vE. 

Et  ces  harmonies  qui  ne  peuvent  se  réduire  à  l'ordre  natu- 
rel des  nombres  impairs  1,  3,  5,  ou  I,  3,  5,  7,  et  que  parcelle 
considération  vous  avez  appelées  irrégulières? 

LE    MAÎTRE. 

Je  n'y  pensais  plus. 
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l'élève. 

€tj  fa^  sol  est,  si  je  ne  me  trompe,  une  des  premières  que 
DUS  nous  ayez  citées. 

LE    llAÎTRE. 

Je  n'ai  qu'un  mot  à  vous  en  dire.  Ces  sortes  d'appels  ne  se 
apportent  guère  qu'au-dessus  de  la  tonique.  J'en  dis  autant  de 
88  fameux  accords  de  suspension  qui  semblent  comme  tombés 
es  nues  dans  tous  les  systèmes  de  musique,  et  qui  ne  sont  que 
es  corollaires  naturels  et  simples  du  mien. 

Mais  c'est  assez  parler  musique;  employons  le  peu  d'instants 
ui  nous  restent  à  gagner  de  l'appétit  par  l'exercice. 

l'élève. 
C'est-à-dire  que  nous  vous  aurons  à  souper. 

le   philosophe. 
J'y  comptais. 

Après  quelques  tours  de  promenade,  le  philosophe,  s'adres- 
ant  à  M.  Bemetz...,  lui  demanda  par  quel  motif  il  n'avait  pas 
rdonné  ses  leçons  de  pratique  d'après  ses  principes  spéculatifs? 
'est,  lui  répondit  M.  Bemetz...  avec  une  franchise  qui  n'est  pas 
rdinaire,  qu'ils  n'étaient  pas  alors  suffisamment  développés,  et 
ue  quand  ils  l'auraient  été  davantage,  peut-être  eût-il  encore 
té  mieux  d'écrire  son  traité  comme  il  avait  fait. 

LE    PHILOSOPHE. 

Et  la  raison?  Il  me  semble  que,  tout  à  fait  neuf,  il  en  eût 
té  plus  original  et  plus  piquant. 

LE    MAtTRE. 

Et  peut-être  moins  lu,  moins  entendu  et  moins  utile.  Ce 
'est  pas  en  heurtant  violemment  les  préjugés  qu'on  en  vient  à 
out.  Je  ne  prononce  rien  sur  l'orthodoxie  de  ces  missionnaires 
xommodants,  qui  sollicitaient  auprès  des  iddâtres  la  permis- 
on,  pour  leur  Dieu,  de  partager  le  piédestal  avec  le  Dieu  du 
ays.  Quant  à  leur  politique,  je  vous  jure  qu'elle  était  bonne, 
eu  à  peu,  le  nouveau  venu  poussait  son  camarade;  peu  à  peu 
k  place  du  piédestal  se  rétrécissait  pour  celui-ci,  jusqu'à  ce 
a'il  ne  lui  en  restât  plus,  et  qu'il  fût  obligé  de  tomber  à  terre. 

C'est  ce  que  j'ai  fait.  J'ai  tâché  de  mettre  sur  le  piédestal 
18  chocs  et  les  appels  à  côté  de  la  basse  fondamentale.  Le 
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temps,  si  j'ai  raison,  fera  le.reste.  Cependant  j'en  avais  assez  dit 
par-ci,  par-là,  pour  que  les  infidèles  fussent  préparés  à  receroir 
ma  doctrine,  quand  il  me  plairait  de  la  révéler. 

.   L'ÉLKfE. 

Et  c'est  ce  que  vous  venez  de  faire. 

LE    MAtTRE. 

Bien  malgré  moi,  cela  n'est  pas  encore  mûr. 

l'élève. 

« 

Il  vaut  encore  mieux  cueillir  son  fruit  vert  que  de  l'aban- 
donner au  pillage. 

LE    3IAÎTRE. 

Mon  jardin  était  ouvert  à  tant  de  monde,  que  j'ai  craint  que 
cela  ne  m'arrivât. 

LE     PHILOSOPHE. 

Le  contenu  de  ces  trois  petits  cahiers  que  vous  venez  de 
nous  lire,  étendu  à  toutes  les  conséquences  qu'on  en  pourrait 
tirer,  fournira,  quand  vous  en  aurez  le  temps,  un  traité  complet 
qui  laissera  bien  peu  d'arbitraire  dans  l'art  musical.  Il  serait  si 
facile  et  si  clair  qu'à  l'aide  d'un  bon  guide  et  de  sept  à  huit 
mois  d'application  suivie,  sans  la  moindre  connaissance  préli- 
minaire de  la  musique,  sans  savoir  ce  que  c'est  qu'une  croche, 
je  ne  doute  nullement  qu'on  ne  se  rendît  maître  de  l'harmonk*: 
que  cette    science  ne  devînt   une  partie  de  l'éducation    aussi 
générale  et  aussi  commune  que  la  lecture,  l'écriture  et  l'arith- 
métique, et  qu'avant  un  petit  nombre  d'années,  il  n'y  eût  dans 
le  parterre  de   nos    spectacles   lyriques    un    certain    nombre 
d'auditeurs  assez  musiciens  pour  suivre  la  facture  d'une  pièce 
et  la  juger. 

LE    MAÎTRE. 

Je  le  crois,  et  je  me  suis  convaincu  par  difl'éronts  essais 
que  mes  leçons,  telles  que  je  les  publie,  sufliseni  pour  ce  que 
vous  désirez.  A  présent  même,  j'ai  des  élèves  qui  ont  commence 
les  uns  fort  jeunes,  les  autres  dans  un  âge  assez  avancé,  et  qui 
préludent  avec  une  hardiesse  et  une  variété  qui  ne  se  conçoit 
pas,  bien  qu'il  y  en  ait  quelques-uns  parmi  eux  incapables  de 
lire  et  d'exécuter  un  menuet.  Et  quelle  merveille  y  a-t-il  à 
cela,  s'il  vous  plaît?  La  musique  est  une  langue;  ne  faut-il  pas 
savoir  parler  avant  que  d'apprendre  à  lire  et  à  écrire?  Le  da- 
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vîer,  c'est  l'alphabet;  les  touches,  ce  .^ont  les  lettres.  Avec  ces 
lettres,  on  forme  des  syllabes;  avec  ces  syllabes,  des  mots,  avec 
ces  mots,  des  phrases;  avec  ces  phrases,  un  discours.  Je  ne 
quitte  mes  élèves  que  quand  ils  en  sont  là;  et  comme  vous 
savez,  je  ne  les  garde  pas  longtemps.  Il  vient  un  moment  où  je 
leur  dis:  Parlez,  et  ils  parlent.  Je  les  écoute  quelques  mois,  au 
bout  desquels  je  leur  dis  :  Voulez-vous  à  présent  savoir  lire? 
Prenez  un  maître  à  lire.  Voulez-vous  savoir  écrire?  Écrivez. 
L'exécution  des  pièces,  l'accompagnement  n'est  qu'une  lecture 
dont  je  ne  me  mêle  pas.  Quand  vous  saurez  lire,  si  vous  avez 
de  la  patience,  vous  n'aurez  besoin  de  personne  pour  vous 
apprendre  à  accompagner.  Vous  entendrez  votre  auteur  en 
l'accompagnant;  au  lieu  que  si  vous  ignorez  l'harmonie,  vous 
l'accompagnerez  sans  l'entendre;  précisément  comme  celui 
qui  lit  du  grec,  sans  savoir  le  grec.  Vous  voyez  bien  ces 
touches,  leur  combinaison  représente  toute  la  musique  qu'on  a 
faite  et  qu'on  fera  ;  il  y  a  des  caractères  à  l'aide  desquels  on 
les  transporte  sur  le  papier.  Étudiez  ces  caractères.  L'étude  en 
est  longue,  difficile  et  pénible;  mais  à  la  fm  de  cette  étude, 
vous  saurez  tout.  Vous  saurez  rendre  vos  pensées;  vous  saurez 
encore  lire  et  rendre  les  pensées  des  autres.  Si  vous  vous  sou- 
ciez peu  de  ce  dernier  talent,  eh  bien,  vous  ressemblerez  à 
beaucoup  d'honnêtes  gens  qui  parlent  bien  sans  savoir  ni 
ni  écrire,  ni  lire. 

l'élkve. 
Tout  ce  que  vous  dites  est  vrai,  et  vrai  à  la  lettre.  Qui  le 
sait  mieux  que  moi  ?  Avec  tout  cela,  il  se  passera  du  temps,  et 
l'on  aura  entendu  grand  nombre  de  vos  élèves,  avant  qu'on  cesse 
de  regarder  comme  le  plus  étrange  paradoxe  qu'on  ait  jamais 
avancé  la  possibilité  d'apprendre  l'harmonie  sans  connaître 
une  note  de  musique. 

LE   PHILOSOPHE. 

Quoiqu'il  y  ait  des  nations  où  les  gens  du  peuple,  où  les 
habitants  de  la  campagne  chantent  en  parties  sans  la  moindre 
étude  pratique  de  l'art,  chantent  comme  ils  parlent,  aussi 
ignorants  en  musique  qu'ils  le  sont  en  grammaire,  on  niera 
qu'on  puisse  faire  ici  par  institution  ce  qui  se  fait  ailleurs  par 
habitude. 

Mais  il  faut  que  je  vous  annonce  une  autre  affliction  à  laquelle 
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il  serait  bicfn'éxtràordiiiaire  que  vous  échappassiez.  On  n'oblige 
pas  les  hommes  ;  on  n'obtient  pas  impunément  de  la  célébrilé, 
méritée  ou  non  méritée.  Mais  les  peines  auxquelles  on  s'est 
attendu  en  deviennent  moins  cuisantes;  attendez-vous  donc 
qu'au  moment  où  votre  ouvrage  paraîtra,  il  sera  dédai^é  par 
des  ignorants  hors  d'état,  je  ne  dis  pas  de  vous  entendre,  mais 
de  vous  lire  ;  que  d'autres  plus  éclairés,  mais  aussi  jaloux,  aussi 
méchants  s'occuperont  à  décrier  vos  principes  qu'ils  étudieront 
secrètement  pour  les  montrer  à  d'autres  ;  et  qu'après  cette  ten- 
tative infructueuse,  ils  s'épuiseront  en  recherches  pour  vous 
dépouiller  de  vos  idées  et  en  faire  honneur  à  quelque  ancien 
ou  à  quelque  moderne,  sur  un  mot  jeté  au  hasard  dont  l'auteor 
n'aura  connu  ni  la  valeur,  ni  la  portée. 

l'élève. 
Et  si  cela  vous  arrive,  que  ferez-vous  ? 

LE  haItre. 
Je  me  tairai. 

l'élève. 
C'est  le  parti  le  plus  sage  ;  et  j'aime  de  tout  mon  cœur  quel- 
qu'un qui  se  félicite  tous  les  jours  de  l'avoir  pris. 

le  maître. 
Mais  d*où  vient  cette  fureur  d'anéantir  la  gloire  d'un  inven- 
leur,  ou  de  l'alTaiblir  en  la  distribuant  à  ceux  qui  n'y  ont  ipss 
le  moindre  droit?  Qu'y  gagnent-ils? 

l'élève. 
Ce  qu'ils  y  gagnent?  De  vous  enlever  votre  manteau  |>our  le 
jeter  sur  les  épaules  d'un  homme  qui  est  bien  loin,  ou  qui  n*t*st 
|)lus. 

le  philosophe.  * 

Ce  qu'ils  y  gagnent?  De  dt*pecer  le  manteau  en  tant  de 
petits  morceaux  qu'on  n'en  puisse  revêtir  personne,  et  qu'on 
reste  aussi  nu  qu'eux. 

LE   MAÎTRE. 

Eiïorts  inutiles  !  ce  qui  est  vrai  est  vrai. 

LE    PHILOSOPHE. 

Quant  à  moi,  j'atteste... 
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LE   MAÎTRE. 

J'atteste  que  vous  avez  promis  au  libraire  Bluet  une  belle 
préface.  J'atteste  que  vous  m'avez  permis  de  dédier  mon  ouvrage 
à  mademoiselle  votre  fille,  ma  première  élève  en  harmonie. 

LE   PHILOSOPHE. 

Je  satisferai  M.  Bluet  avec  un  mot  dont  j'ai  le  privilège  eu 
qualité  d'éditeur.  Pour  la  dédicace,  je  crois  qu'il  est  aussi  sage 
à  elle  et  à  moi  de  s'y  refuser,  qu'il  est  bien  à  vous  d'y  avoir 
pensé.  L'obscurité  est  de  l'apanage  d'une  petite  particulière  et 
peut-être  de  toutes  les  femmes.  Les  plus  ignorées  sont  commu- 
nément les  plus  estimables.  Dans  ce  moment  môme,  j'éprouve 
à  parler  de  mon  enfant  une  sorte  de  pusillanimité  qui  m'est 
toute  nouvelle.  Mais  il  y  aurait  un  moyen  de  concilier  votre 
souhait  avec  notre  répugnance.  Ce  serait  de  dédier  à  tous  vos 
(^lèves  un  ouvrage  à  la  perfection  duquel  ils  ont  tous  plus  ou 
moins  contribué.  Il  y  aurait  de  la  justice  à  distribuer  ainsi 
votre  hommage,  et  je  n'y  vois  nul  inconvénient. 

LE  haItbe. 
Ahl  monsieur! 

l'élève. 

Monsieur  Bemetz...  vous  êtes  trop  raisonnable  pour  n'être 
pas  de  l'avis  de  mon  papa.  Il  est  impossible  qu'un  parti  que 
tous  les  gens  sensés  approuveront,  et  qui  n'oflensera  personne, 
ue  soit  pas  le  meilleur  à  suivre. 

le  maItre. 
Mademoiselle, 

Je  n'aurais  peut-être  jamais  rien  composé  sur  l'harmonie, 
sans  vous.  C'est  pour  votre  instruction  que  j'ai  écrit  ces  leçons; 
je  les  ai  perfectionnées  en  vous  enseignant.  C'est  par  le  con- 
seil de  M.  votre  père  que  je  leur  ai  donné  la  forme  de  dialogues  ; 
c'est  sa  présence  qui  autorise  la  liberté  et  la  gaieté  qui  y  régnent, 
et  son  approbation  qui  m'enhardit  à  les  publier.  Je  serais  in- 
gnit  envers  l'un  et  l'autre,  si  on  ne  lisait  au  commencement  ou 
à  la  fin  votre  nom  ou  le  sien.  Je  n'aurai  point  la  fausse  modes- 
tie de  dépriser  mon  talent  et  mon  ouvrage.  Mon  ouvrage  est 
excellent;  et  il  faut  bien  qu'il  le  soit,  à  en  juger  par  la  célérité 
de  vos  progrès.  Mon  talent  ne  peut  être  médiocre,  puisque  tous 


52&  LEÇONS  DE  CLAVECIN 

mes  élèves,  grands  seigneurst  hommes  et  femmes  du  monde, 
littérateurs  et  philosophes  en  sont,  je  diraiSt  presque  enthou- 
siastes. Une  dédicace  ne  va  pas  sans  encens;  et  vous  n'en  voi- 
lez point;  à  la  bonne  heure,  je  le  prends  pour  moi. 

l'élkve. 
Hais  tout  en  plaisantant,  vous  dédiez. 

LE   SlAtTEZ. 

Assurément,  je  dédie. 

Je  veux  qu'on  sache  que  M.  votre  père  et  M"*  votre  mère  obi 
en  de  Tamitié  pour  moi.  Je  veux  qu'on  sache  que  j'ai  obteni 
de  l'héritière  de  leur  âme  honnête  et  bienfaisante  la  mène 
estime  qu'ils  m'ont  accordée.  Je  veux  qu'on  sache  que  je  suis 
voué  pour  toute  ma  vie  à  la  digne  famille  Diderot.  Je  vem 
qu'on  sache  que  je  suis  avec  respect. 

Mademoiselle, 
Votre  très-humble  et  très-obéissant  senriteor. 

Bemetzeiedee. 

Et  voilà,  monsieur,  malgré  vous,  malgré  mademoiselle,  une 
dédicace  faite  dans  toutes  les  formes  et  qui  restera;  à  moio^ 
que  mon  étoile  ne  m'ait  destiné  à  être  le  premier  homme  que 
vous  ayez  aflligé. 

LE   PHILOSOPHE. 

Quelle  tête  ! 

LE   MAItRE. 

Pour  cette  fois,  je  suis  sûr  qu'elle  est  bonne.  Après  celi. 
monsieur,  vous  direz  dans  votre  préface  tout  ce  qu'il  vous  plairt* 
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Voici,  si  je  ne  me  trompe,  un  ouvrage  essentiel  dans  son 
genre;  j*ai  étudié  la  composition  sous  le  grand  Rameau,  sous 
Philidor,  sous  Blainville,  et  ces  habiles  maîtres  ne  m'ont  rien 
appris.  J'ai  lu  presque  tous  les  ouvrages  qui  ont  paru  sur  la 
théorie  et  la  pratique  de  l'art  musical,  et  ils  ne  m'ont  rien 
appris.  Pourquoi  cela?  C'est  que  personne  jusqu'ici  n'avait 
assujetti  la  science  de  l'harmonie  à  une  méthode  fixe,  et  c'est  le 
principal  mérite  de  l'ouvrage  de  M.  Bemetzrieder.  Ce  jeune 
homme  me  fut  adressé  comme  beaucoup  d'autres;  je  lui 
demandai  ce  qu'il  savait.  «  Je  sais,  me  répondit-il,  les  mathé- 
matiques. —  Avec  les  mathématiques,  vous  vous  fatiguerez 
beaucoup,  et  vous  gagnerez  peu  de  chose.  —  Je  sais  l'histoire 
et  la  géographie.  —  Si  les  parents  se  proposaient  de  donner  une 
éducation  solide  à  leurs  enfants,  vous  pourriez  tirer  parti  de 
ces  connaissances  utiles  ;  mais  il  n'y  a  pas  de  l'eau  à  boire.  — 
J'ai  fait  mon  droit  et  j'ai  étudié  les  lois.  —  Avec  le  mérite  de 
Grotius,  on  pourrait  ici  mourir  de  faim  au  coin  d'une  borne.  — 
Je  sais  encore  une  chose  que  personne  n'ignore  dans  mon  pays, 
la  musique;  je  touche  passablement  du  clavecin,  et  je  crois 
entendre  l'harmonie  mieux  que  la  plupart  de  ceux  qui  l'ensei* 

1.  Article  tiré  de  la  Correspondance  do  Grimm. 
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gnent. — Eh  1  que  ne  le  disîez-vous  donc?  Chez  un  peuple  frivole 
comme  celui-ci,  les  bonnes  qtudes  ne  mènent  à  rien  ;  avec  le^ 
arts  d'agrément  on  arrive  à  tout.  Monsieur,  vous  viendrez  toii> 
les  soirs  à  six  heures  et  demie  ;  vous  montrerez  à  ma  fille  uo 
peu  de  géographie  et  d'histoire  :  le  reste  du  temps  sera  employé 
au  clavecin  et  à  l'harmonie.  Vous  trouverez  votre  couvert  mis 
tous  les  jours  et  à  tous  les  repas;  et  comme  il  ne  suffit  pas 
d'être  nourri,  qu'il  faut  encore  être  Ic^é  et  vêtu,  je  vous  doo- 
nerai  cinq  cents  livres  par  an  ;  c'est  tout  ce  que  je  puis  faire'.» 
Voilà  mon  premier  entrelien  avec  M.  Bemetzrieder, 

Au  bout  de  huit  mois,  dont  les  trois  premiers  s'étaient 
passés  à  essayer  ses  forces,  ma  fille  s'est  trouvée  rompue  daa*i 
la  science  des  accords  et  dans  l'art  du  prélude.  Comme  il  m'ar- 
rivait  souvent  d'assister  aux  leçons,  j'y  remarquais  un  enchaî- 
nement, une  suite,  qui  ne  pouvaient  manquer  de  conduire  au 
but.  Je  conseillai  à  M.  Bemetzrieder  d'écrire  ces  leçons  pour 
ma  fille  et  pour  moi.  Quand  elles  furent  écrites,  je  jugeai 
qu'elles  pouvaient  être  d'une  utilité  générale;  elles  étaient  en 
mauvais  français  tudesque;  je  les  traduisis  dans  ma  langue 
avec  le  plus  de  simplicité  et  d'élégance  qu'il  me  fut  possible. 
Je  leur  conservai  la  forme  de  dialogues  que  l'auteur  leur  avait 
donnée,  et  je  voulus  que  dans  ces  dialogues  les  interlocuteurb 
gardassent  leur  caractère.  Voici  en  abrégé  la  méthode  de  l'au- 
teur, qui  ne  suppose  pas  la  première  idée  de  musique  dans  son 
élève. 

Connaître  les  touches  de  l'instrument;  discerner  les  treize 
sons  (le  roctave  et  les  douze  intervalles  qui  les  séparent;  ne 
considérer  pour  le  moment,  de  ces  treize  sons,  que  ceux  qui  ser- 
vent à  former  les  huit  sons  de  l'octave  diatonique;  s'instruire 
de  la  nature  des  sept  intervalles  que  forment  entre  eux  ces  huit 
sons:  distinguer  deux  modes,  le  majeur  et  le  mineur,  et  la 
marche  des  huit  sons  de  l'octave,  tant  en  montant  qu'en  des- 
cendant dans  l'un  et  l'autre  mode;  prendre  chacun  des  douze 
sons  de  l'octave  chromatique  pour  tonique  d'une  nou\elle 
octave;  faire  succéder,  à  chacune  de  ces  toniques,  huit  sons  sui- 
vant les  modèles  du  majeur  et  du  mineur;  reconnaître  vingt- 
quatre  tons,  douze  majeurs  et  douze  mineurs;    s'occuper  des 

I.  On  recoûuallra  ici  un  passage  que  nous  avons   signalé  dans  le  .Vrivn  d« 
Rameau. 
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rapports  qui  régissent  et  qui  rapprochent  ces  tons,  et  se  familia- 
riser ainsi  avec  le  nombre  des  dièses,  des  bémols,  et  des  notes 
naturelles  qui  leur  sont  propres;  s'exercer  dans  ces  vingt-quatre 
tons;  les  posséder  tous  également;  jouer  la  gamme  de  chaque 
ton  avec  les  deux  mains  ;  former  différents  enchaînements  de 
gamme  dans  les  tons  relatifs;  parcourir  tous  ces  tons  à  l'aide 
de  différentes  portions  de  gamme  ;  se  faire  une  idée  nette  des 
clefs,  des  notes,  de  leur  valeur,  des  mesures  et  des  pauses, 
étude  superflue  pour  ceux  qui  ne  veulent  ni  lire  ni  écrire; 
sentir  qu'on  peut,  dans  chaque  ton,  créer  de  la  mélodie  et  de 
l'harmonie;  la  mélodie  qu'on  ne  tient  que  du  génie  et  non  d'un 
maître,  mise  à  part,  produire  l'harmonie  naturelle  du  corps 
sonore  dans  tous  les  tons;  enchaîner  ces  tons  par  quinte,  par 
quarte,  représentant  chaque  ton  par  sa  gamme  ou  par  une  por- 
tion de  sa  gamme  ;  frapper  cette  harmonie  principale  indistinc- 
tement avec  les  deux  mains  ;  s'assurer  par  des  exemples  qu'on 
n'altère  point  l'harmonie,  en  employant  les  sons  qui  la  compo- 
sent alternativement  et  sous  diverses  positions  ;  préoccuper  tel- 
lement l'organe  du  corps  sonore  de  chaque  ton,  que  le  ton,  sa 
gamme  et  son  corps  sonore  se  présentent  à  la  fois  à  la  tête  et 
aux  doigts  ;  accoutumer  insensiblement  l'oreille  aux  change- 
ments de  ton,  par  la  succession  des  tons  donnés  par  la  nature  ; 
travailler  jusqu'à  ce  que  le  corps  sonore  de  chaque  ton  ait  fixé 
son  harmonie  dans  l'oreille  ;  avoir  les  vingt-quatre  tons  si  fami- 
liers que  l'on  puisse  dire,  au  milieu  d'une  marche,  sans  savoir 
le  clavecin,  c'est  tel  ou  tel  son;  un  ton  nommé  à  discrétion,  en 
exécuter  sur-le-champ  la  gamme,  et  parcourir  toute  l'étendue 
du  clavier  par  une  succession  de  gammes,  à  l'imitation  du  corps 
sonore  ou  de  l'harmonie  consonnante  de  la  tonique;  intro- 
duire dans  chaque  ton  cinq  autres  consonnantes,  celle  de 
seconde,  tierce,  quatrième,,  cinquième  et  sixième  notes;  en 
former  dans  tous  les  tons  une  phrase  harmonique  ;  mettre  des 
harmonies  consonnantes  par  la  pratique  de  la  même  phrase 
dans  tous  les  tons;  saisir  les  caractères  propres  aux  vingt- 
quatre  tons. 

Deux  harmonies  dissonantes  introduites  dans  chaque  ton. 
entrelacer  ces  harmonies  avec  les  harmonies  consonnantes  de  la 
tonique,  de  la  quatrième,  de  la  cinquième  et  de  la  sixième 
note,  et  en  former  une  nouvelle  phrase  harmonique  è^  exercer 
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dans  tous  les  tons  ;  apprendre  à  connaître  les  accords  que  pro- 
duisent les  harmonies  qu'on  connaît,  avec  les  basses  qu'elles 
peuvent  accompagner;  donner  successivement  pour  basse  à 
chaque  harmonie  les  notes  qui  la  composent;  compter  les  rap- 
ports que  ces  harmonies  font  avec  leurs  basses,  et  déterminer 
ainsi  la  dénomination  de  ces  accords  par  leur  propre  nature; 
retenir  que  chaque  harmonie  consonnante  fournit  trois  accords; 
que  chaque  harmonie  dissonante  en  fournit  quatre,  et  qu'il  y 
en  a  trois  autres  produits  par  l'harmonie  dissonante  de  h 
dominante,  accompagnant  la  tonique  et  les  tierce  majeure  et 
mineure  ;  remarquer  la  place  que  tient  dans  la  gamme  la  basse 
de  chaque  accord,  afm  qu'on  en  puisse  dire  comme,  par 
exemple,  de  la  fausse  quinte  :  la  basse  de  cet  accord  est  sensible 
de  l'octave,  l'harmonie  qui  la  produit  est  la  dissonance  de  la 
dominante,  donc  pour  faire  un  accord  de  fausse  quinte  en  toi 
bémol  majeur,  il  faut  frapper  pour  basse  la  sensible  fa  de  la 
main  gauche,  et  de  la  droite  exécuter  l'harmonie  dissonante 
de  la  dominante  rà  bémol,  fa,  la  bémol,  ut  bémol  ;  donc  je  suis 
en  si  bémol,  si  la  fausse  quinte  est  sur  la^  et  l'harmonie  qui 
produit  cet  accord  est  /V/,  la,  uty  mi  bémol;  et  ainsi  de  tous  les 
autres  accords  et  dans  tous  les  tons. 

Une  note  de  basse  étant  donnée,  accompagner  chaque  note 
de  la  gamme  par  toutes  les  harmonies  qui  renferment  celte 
basse,  et  assigner  à  chaque  note  de  la  gamme  les  accords  qui 
lui  sont  propres;  choisir  un  seul  accord  à  chaque  note,  ei 
accompagner  la  gamme  avec  la  fausse  (juinte,  le  triton,  Taccord 
parfait  de  la  tonique,  l'accord  de  sixte  sur  la  tierce,  et  tra- 
verser tous  les  tons  majeurs;  connaître  les  signes  indicatifs  (te 
accords  sur  les  noies  de  basse,  étude  particulière  à  ceux  quisf 
proposent  de  lire  et  d'éorire,  inutile  aux  autres;  parcourir  la 
gamme  avec  des  accords  dissonants  seuls;  parcourir  Toctave 
chromatiquement  de  la  nuiin  gauche,  l'accompagner  de  sa 
droite  de  plusieurs  manières;  savoir  ce  que  c'est  que  te 
accords  de  suspension;  employer  tous  les  accords  spécifiés 
jusqu'ici  en  accompagnement  à  des  progressions  de  basse  qui 
promènent  dans  tous  les  tons;  se  faire  aux  différentes  ma- 
nières d'entrer  dans  un  ton  et  d'en  sortir;  passer  à  l'harmonie 
d'emprunt,  à  l'harmonie  superflue,  et  aux  accords  qui  en 
émanent. 
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Familiarisé  avec  œs  deux  nouvelles  harmonies  et  avec  leurs 
ccords,  parcourir  de  nouveau  la  gamme  et  en  accompagner 
baque  note  de  toutes  les  harmonies  qui  la  renferment,  assi- 
nant  derechef  à  chaque  note  tous  les  accords  qu'elle  peut  supp- 
orter; revenir  à  l'octave  chromatique,  et  la  parcourir  à  l'aide 
e  quelques  accords  d'emprunt  et  superflus;  s'exercer  à  de  nou- 
eaux  passages  d'un  ton  à  un  autre,  fournis  par  l'harmonie 
'emprunt  ;  traverser  avec  tous  ces  accords  toutes  les  modula- 
ions  par  de  nouvelles  progressions  de  basse;  savoir  former 
di-méme  une  progression  et  pratiquer  beaucoup  d'accords  sur 
I  même  basse,  sans  même  la  changer  ;  reprendre  les  six  har- 
lonies  consonnantes,  en  former  deux  nouvelles  phrases  har- 
ioniques,  l'une  pour  les  tons  majeurs,  l'autre  pour  les  tons 
lineurs. 

Introduire  dans  chaque  ton  cinq  nouvelles  harmonies  dis- 
onantes,  les  lier  aux  six  harmonies  consonnantes  et  aux  deux 
iremiëres  harmonies  dissonantes,  et  en  former  une  nouvelle 
fhrase  harmonique  pour  tous  les  tons  majeurs  et  une  autre 
lour  les  tons  mineurs;  discuter  les  accords  produits  par  ces 
louvelles  harmonies  ;  accompagner  chaque  note  de  la  gamme 
n  majeur  avec  tous  les  accords  résultant  des  six  harmonies 
onsonnantes  et  des  sept  harmonies  dissonantes  ;  accompagner 
baque  note  de  la  gamme  en  mineur  avec  tous  les  accords 
ésultant  des  six  harmonies  consonnantes  et  des  neuf  harmo- 
lies. dissonantes;  connaître  par  quelques  exemples  l'usage  des 
ccords  de  septième  ;  s'occuper  de  quelques  nouveaux  passages 
l'un  ton  dans  un  autre,  et  y  entrer  par  trois,  quatre,  cinq,  six 
lu  sept  dissonantes. 

Récapituler  soigneusement  tout  ce  qui  précède,  ou  se  rendre 
ompte  des  dièses  ou  des  bémols  appartenant  à  chaque  ton,  des 
apports  qui  existent  entre  les  différents  tons  ;  revenir  sur  les 
ix  harmonies  consonnantes,  les  sept  harmonies  dissonantes  en 
aajeur,  les  neuf  harmonies  dissonantes  en  mineur  ;  appro- 
ondir  par  pratique  et  par  réflexion  toute  la  fécondité  de  cette 
icbesse  ;  frapper  subitement  un  accord  quelconque  dans  un  ton 
lonné,  en  accompagner  une  basse  donnée,  parcourir  tous  les 
ODS,  se  rompre  dans  tous  les  changements  de  tons,  et  préluder 
omme  l'élève  le  fait  à  la  fin  de  l'ouvrage  de  M.  fiemetzrieder, 
it  comme  peuvent  le  faire  plusieurs  de  ses  écoliers  qui  possè- 
XII.  36 
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dent  tout  ce  qui  précède,  qui  Texécutent,  et  qui  rendent 
compte  de  leur  marche,  les  uns  sans  être  capables  de  jouer 
un  menuet,  d'autres,  même  sans  connaître  une  note  de 
musique. 

Gela  parait  incroyable  au  premier  coup  ;  le  fait  n'en  est  pas 
moins  vrai,  et  il  y  en  a  nombre  d'expériences  entre  lesquelles  j€ 
puis  nommer  ma  fille,  qui  n'a  pas  encore  dix-huit  ans,  qui  ne 
s'est  point  fatiguée,  et  qui  est  sortie  de  cette  étude  dans  l'es- 
pace de  huit  mois,  avec  la  certitude  qu'elle  n'oublierait  jamais 
ce  qu'elle  avait  appris,  et  l'attestation  de  nos  premiers  maî- 
tres, qu'elle  pourrait,  au  besoin,  disputer  un  orgue  au  con- 
cours. 

Telle  est  l'analyse  de  la  partie  pratique  de  l'ouvrage  de 
M.  Bemetzrieder,  partie  pratique  indépendante  de  toute  idée 
systématique. 

La  science  de  Tharmonie  n'est  donc  plus  une  affaire  de 
longue  routine;  c'est  donc  une  connaissance  que  l'on  peut 
acquérir  en  très-peu  de  temps,  et  avec  une  dose  d'étude  et 
d'intelligence  médiocre  :  on  en  peut  donc  faiœ  une  partie  de 
l'éducation;  et  tout  enfant  qu'on  y  aura  appliqué,  pendant  une 
année  au  plus,  pourra  se  vanter  d'en  savoir  là-dessus  autant  et 
plus  qu'aucun  virtuose. 

Au  sortir  des  leçons  de  M.  Bemetzrieder,  un  élève  suit  san< 
peine  la  marche  de  la  pièce  de  musique  la  plus  fougueuse  et  la 
plus  variée  ;  et  toute  la  science  de  l'accompagnement  se  réduit 
à  une  lecture  qu'on  peut  apprendre  sans  maître. 

Sa  théorie  n'occupe  que  les  dernières  pages  de  son  ouvrage: 
ce  sont,  certes,  les  vues  d'un  homme  de  génie,  ébauchées  à  la 
vérité. 

Sans  s'inquiéter  beaucoup  comment  les  treize  sons  de 
l'octave  nous  sont  venus,  il  en  forme  vingt-quatre  tons  dont 
chacun  renferme  huit  sons. 

De  ces  huit  sons  quatre  sont  donnés  par  la  nature  du  corps 
sonore,  savoir  ceux  qui  correspondent  aux  nombres  I,  3,  5,  8, 
ou  le  corps  sonore,  la  tierce,  la  (juinte  et  l'octave. 

Entre  ces  quatre  sons  primitifs,  l'art  en  a  intercalé  quatre 
autres  destinés  à  appeler  le  retour  des  quatre  sons  naturels. 
Ces  quatre  appels  correspondent  aux  nombres  7,  2,  4,  i>,  ou  la 
septième,  la  seconde,  la  quarte  et  la  sixte. 
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Toute  musique,  soit  mélodie,  soit  harmonie,  est  fondée  sur 
i  nature  des  appels. 

En  ut;  uty  mi\  sol,  ut;  voilà  les  sons  donnés  par  la  nature 
A  la  résonnance  du  corps  sonore;  ce  sont  les  termes  du  repos, 
es  appels  ou  les  sons  dissonants  avec  les  sons  naturels  ;  en 
t,  sont  ^1,  ré,  fa,  la. 

Faire  de  la  mélodie  ou  de  l'harmonie,  c'est  faire  succéder 
ts  tons  naturels  aux  appels  ;  s'écarter  de  la  nature  et  y  revenir; 
5  fatiguer  et  se  reposer. 

On  peut  s'écarter  du  corps  sonore,  le  choquer,  l'appeler  de 
lusieurs  manières. 

Un  son  en  lui-même  n'est  ni  consonnant,  ni  dissonant;  il 
5  Test  que  relativement  à  d'autres  ;  ainsi  en  tU,  dans  le  chant, 
\  ut,  le  si  choque,  appelle  le  son  naturel  et  primitif  u/^  dis- 
me  avec  ce  son. 

Un  son  n'est  en  lui-même  ni  son  naturel,  ni  appel,  ni 
)pelé,  ni  tonique,  ni  sensible;  il  peut  devenir  tout  ce  qu'il 
lait  d'en  faire,  selon  qu'on  le  rapporte  à  tel  ou  tel  autre  son, 
I  à  telle  ou  telle  autre  gamme. 

En  utj  dans  l'harmonie  dissonante  de  la  dominante  sol,  si, 
fj  fa,  les  sons  fa,  sol,  conjoints,  forment  la  dissonance;  les 
ms  si  et  ré  sont  des  intervalles  disjoints  et  consonnants  en 
ix-mêmes;  mais  chacun  d'eux  rapporté  à  la  résonnance  du 
>rps  sonore  en  choque  les  sons  naturels,  dissone  avec  eux, 
it  désirer  le  retour  de  ce  corps,  tandis  que  le  fa  sollicite 
mi. 

Les  appels  ont  différentes  énergies;  ce  sont  elles  qui 
§terminent  et  la  chaîne  des  sons  naturels  et  le  choix  des 
isses. 

Les  mêmes  appels  peuvent  inviter  différents  corps  sonores. 

Les  appels  s'ordonnent  dans  la  phrase  harmonique  selon 
ur  énergie,  et  chacun  a  sa  place  déterminée.  Le  corps  sonore 
;  peut  répondre  qu'à  deux,  trois,  quatre  appels  ou  sollicitations 
iccessives. 

De  l'ordre  successif  des  appels  naissent  la  diversité  de 
esures,  la  place  et  la  durée  des  sons  appelés.  Idée  bien  vraie 
bien  neuve. 

L'harmonie  résultante  de  Tharroonie  dissonante  de  la  sen- 
ble,  ou  le  sixième  écart  de  la  nature  dans  l'ordre  des  appels 
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en  majeur,  est  la  même  chose  que  l'appel  de  la  dissonance 
de  seconde  en  mineur  relatif,  ou  le  quatrième  écart  de  la  nature 
selon  Tordre  des  appels  dans  ce  mode. 

La  même  grande  dissonance,  ou  le  sixième  écart  de  la  nature 
dans  Tordre  des  appels  en  mineur,  sollicite  en  même  temps  le 
corps  sonore  des  quatre  tons  mineurs. 

L'harmonie  superflue  appelle  où  conduit  à  deux  tons  diffé- 
rents, éloignés  l'un  de  l'autre  d'un  intervalle  de  fause  quinte  ou 
de  triton. 

La  douceur  du  repos  étant  limitée  par  la  nature^  l'énergie 
des  appels  Test  aussi  ;  et  tant  qu'on  ne  trouvera  pas  le  moyen 
d'augmenter  cette  douceur,  il  ne  sera  pas  permis  d'accroître  à 
discrétion  le  nombre  et  la  durée  des  appels;  et  voilà  la  seule 
règle  d'admission  ou  d'exclusion  d'un  appel  quelconque. 

La  théorie  des  appels  satisfait  à  tous  les  phénomènes  de  la 
musique  ;  elle  est  donc  préférable  à  la  basse  fondamentale. 

On  déduit  de  cette  théorie  tout  le  ressort  de  la  marche 
musicale  sans  effort  et  sans  exception. 

On  a  fait  quelques  questions  et  quelques  objections  à  l'au- 
teur. 

On  lui  a  deinandé  la  formation  de  la  gamme  dans  ses  prin- 
cipes, et  il  Ta  donnée  plus  simple,  plus  vraie,  et  avec  bien  moins 
de  prétenlion  que  les  auteurs  qui  l'ont  précédé,  regardant  sa 
conjecture  et  les  autres  connue  des  frivolités  plus  nuisibles 
qu'utiles  à  la  science  pratique  de  l'art. 

Il  a  prétendu  que  toute  cette  distinction  scientifique  des 
tons  majeurs  et  mineurs  dans  une  même  gamme  n'était  qu'une 
impertinence,  et  il  le  prouve  par  le  jugement  de  Torgane,  la  pra- 
tique de  la  musique,  les  principes  de  l'harmonie  reçue,  la  facture 
des  instruments,  et  des  expériences  qu'il  a  faites,  et  qu'on  peut 
refaire  aisément,  comme  de  donner  à  deux  concertants  leurs 
parties,  Tune  notée  en  ut  dièse,  et  l'autre  en  r/^  bémol,  sans 
qu'ils  soupçonnent,  en  exécutant,  la  supercherie  qu'on  leur  a 
faite. 

Il  rapporte  les  différents  caractères  des  modulations  à  U 
préoccupation  de  l'oreille  par  un  nouveau  corps  sonore,  à  la 
différence  du  grave  à  l'aigu,  à  la  résoimance  plus  ou  moins 
forte  d'une  tojncjut»  et  d'une  autre,  à  la  facture  de  l'instrument, 
à  son  accord  et  à  d'autres  causes  physiques. 


SUR  LES   LEÇONS  DE  CLAVECIN.  533 

Il  r^arde  le  mode  mineur  comme  le  produit  de.  l'écart  le 
plus  faible  de  la  nature.; 

A  mon  avis,  s'il  y  a  un  bon  livre  original  et  utile,  c'est  celui 
de  M.  Bemetzrieder  ;  c'est  celui-ci  qui  coupe  bien  franchement  les 
lisières  au  génie;  et  tant  que  ses  antagonistes  n'auront  pas 
trouvé  le  secret  d'empêcher  le  progrès  de  ses  élèves,  ils  peuvent 
se  taire. 

M.  Bemetzrieder  compte  parmi  ses  élèves  des  hommes  et  des 
femmes  du  premier  rang,  des  musiciens  par  état,  des  honmies 
de  lettres,  des  philosophes,  des  jeunes  personnes,  des  personnes 
âgées  (car  l'âge  et  l'ignorance  de  la  pratique  de  la  musique  n'y 
font  rien),  des  gens  qui  ont  pris  leçons  pendant  des  années 
entières  d'autres  compositeurs,  et  qui  n'ont  rien  appris  ;  et  tous 
conviennent  que  sa  méthode  conduit  au  but.  Un  des  premiers 
maîtres  d'accompagnement  Ta  adoptée  et  s'y  conforme  dans  ses 
leçons;  il  a  même  eu  la  franchise  de  dire  que,  s'il  en  eût  été 
l'inventeur,  il  se  serait  bien  gardé  de  la  publier. 

Mais  les  nouvelles  doctrines  ne  s'établissent  jamais  sans 
quelque  opposition  de  la  part  de  la  vanité,  de  l'ignorance  et  de 
l'intérêt.  L'intérêt  et  la  vanité  craignent  qu'on  ne  les  dépouille. 
L'ignorance  ne  veut  rien  apprendre,  ou  parce  qu'elle  croit  tout 
savoir,  ou  parce  qu'elle  est  paresseuse.  A  cette  occasion  je  vais 
raconter  un  fait  de  la  plus  grande  certitude.  Dans  une  univer- 
sité étrangère,  mais  qui  n'est  pas  éloignée  de  Paris,  un  jeune 
professeur,  plein  de  lumières  et  de  zèle,  proposa  de  composer 
et  d'imprimer  un  cours  à  l'usage  de  tous  les  collèges;  et  son 
motif,  très-solide  et  très-louable,  était  d'épargner  un  temps 
précieux  qu'on  perdait  à  dicter  des  cahiers  ;  il  laissait  à  chaque 
professeur  la  liberté  de  contredire  le  cours  imprimé,  lorsqu'il 
aurait  des  opinions  qui  lui  paraîtraient  vraisemblables.  Il  confie 
son  idée  à  quelques  amis,  on  l'approuve  ;  il  cherche  à  se  faire 
des  partisans  ;  il  visite  ses  confrères,  parmi  lesquels  il  se  trouva 
un  vieux  cartésien  qui  lui  tint  ce  discours,  dont  il  faut  au 
moins  approuver  la  sincérité  :  «  Mon  cher  confrère,  tu  es  jeune 
et  je  suis  vieux.  Le  temps  de  travailler,  qui  est  présent  pour 
toi,  est  passé  pour  moi.  Je  n'entends  rien  à  ventre  nouvelle 
doctrine;  jamais  je  ne  la  posséderais  assez  bien  pour  n'être 
pas  à  tout  moment  embarrassé  par  mes  écoliers.  Cela  est 
déplaisant;  au  lieu  que  je  me  tire  toujours  d'affaire  avec  le 
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distinguo.  »  Et  puis  voilà  mon  vieillard  qui  prend  sa  robe  de 
professeur  par  les  deux  coins  et  qui  se  met  à  danser  en  chan- 
tant : 

Il  y  a  trente  ans  que  mon  cotillon  traîne; 
Il  y  a  trente  ans  que  mon  cotillon  pend  '. 

Son  jeune  confrère  se  mit  à  rire,  s'en  alla,  et  abandonna  un 
projet  excellent  qui  n'a  point  eu  lieu. 

Les  exemples  sont  imprimés  dans  l'ouvrage  de  H.  Bemetz- 
rieder,  le  premier  de  quelque  importance  dans  ce  genre  de 
typographie.  C'est  un  volume  in-â*'  de  360  pages. 

i.  Refrain  d*uno  vieille  chanson. 


FI?(     DU    TOME    DOUZIÈME. 


TABLE 


DU    TOME     DOUZIÈME. 


Pagw. 

ON  DE  1775 3 

Halle;  Vien 4 

La  Grenée  Talné 7 

Amédée  Van  Loo 8 

Lépicié 9 

Brenet il 

Chardin;  Vernet 13 

Le  Prince 14 

Drouais;  Millet  Francisque 16 

De  Blachy;  Bellengé;  Guérin;  Robert 17 

Taraval;  Huet 18 

!!"•  Vallayer;   Clérlsseau 19 

Beaufort;  Jollain;  Pérignon 20 

Duplessis;  Darameau SI 

La  Greoée  le  Jeune S2 

Monnet;  Renou;  Garesme 33 

Bounleu;  Hall;  Martin;  Aubry 24 

Robin 25 

•ON  DE  1781 «7 

PEiTiTcai.  Vien 29 

U  Grenée  Talnô 30 

Amédée  Van  Loo;  Doyen S3 

Lépidé 34 

Breoet. 30 


536  TABLE. 

La  Grcnôe  le  Jeano 3Î 

Taraval il 

Roslin  ;  Le  Prince 41 

De  Machy;  Duplessis 4) 

Henou;  Valade U 

Juliart;  Casanova 44 

Robert 4S 

Huet;  Guérin;  Pasquier 46 

M"*  Vallayer-Coster;  Beaufort 47 

De  Wailly;  Jollain 48 

Pérignon  ;  feu  Aubry 49 

Weyler;  Suvée 50 

Callet M 

Ménagcot &S 

Berthellemy  ;  Van  Spaendonck 54 

PaiTOCcl;  Monnet;  Hall;  Martin 55 

Robin;  WlUo  le  fils;  Houel 56 

Vincent • 57 

Bardin;  de  Cort 58 

Le  Barbier    Talné 50 

Hue 60 

D*Arayne8 61 

De  Bucourt;  Sauvage 6i 

David ti3 

SCLLPTLRE.    PajOU fi"» 

Bridai!  ;  (^aOîen  ;  Mouchy  ;  Berrucr 66 

Le  Comte  ;  Houdon ♦>" 

Boizottils;  Julien 6' 

Dejoux;  Monot '^ 

Dessixs.  Cochin  ;  Morcau  le  jeune. "t 

PENSÉES    DÉTACHÉES   sir    la    pei^itire,    L4     scilftirf, 

i/arciiitectire  et  la   i'ok  si e,  pour  servir  de  suite  au\  ^afonf  '^ 

Du  KOùt '5 

De  la   critique '^ 

Do  la  composition  et  du  choix  des  sujets H' 

Du  coloris,  do  rintelligcnce  des  lumières  et  du  clair  obscur    ....  ^^^* 

De  l'antique lU 

Delà  grùce,  de  la  négligence  et  de  la  simplicité 11^ 

Du  nuif  et  do  lu  flatterio fil 

De  la  beauté !Î4 

Des  formes    bizarres;    du  costume 1^ 

Différents  caractères  des  peintres Ii7 

Déflnitions  {accidents,  accessoires,  accord) 13* 

Omissions  {du  goût:  de  la  coinposilion) IJl 


TABLE.  537 
BEAU  X-ARTS. 

DEUXIÈME    PARTIE. 

Pages. 

MUSIQUE 135 

Notice  préliminaire 137 

Arrêt  rendc  a  l'amphithéâtre  de  l'Opéra 143 

Au    petit    prophète    de    BoEHMISCHBRODA  ,    AU    GRAND      PRO- 
phète monet 152 

Les   trois  chapitres   ou  la  vision  de  la  nuit  du  mardi- 
gras    AU    MERCREDI    DES   CENDRES 157 

LEÇONS  DE   CLAVECIN  ET  PRINCIPES  D'HARMONIE,  par 

M.  Bemetzrieder 171 

Notice  préliminaire 173 

L'éditeur 175 

Premier  dialogue  et  première  leçon 179 

Deuxième  dialogue  et  deuxième  leçou 197 

Troisième  dialogue  et  troisième  leçon S37 

Quatrième  dialogue  et  quatrième  leçon 283 

Cinquième  dialogue  et  première  leçon  d'harmonie 292 

Sixième  dialogue  et  deuxième  leçon  d'harmonie 303 

Septième  dialogue  et  troisième  leçon  d'harmonie 322 

Huitième  dialogue  et  quatrième  leçon  d'harmonie 337 

Neuvième  dialogue  et  cinquième  leçon  d'harmonie 369 

Dixième  dialogue  et  suite  de  la  cinquième  leçon  d'harmonie  ....  387 

Onzième  dialogue  et  sixième  leçon  d'harmonie 400 

Douzième  dialogue  et  septième  leçon  d'harmonie 421 

Première  suite  du  douzième  dialogue 447 

Seconde  suite  du  douzième  dialogue 405 

Troisièmo  suite  du  douzième   dialogue  :  principes  élémentaires  et 

généraux  de  théorie 478 

SdR    les    LEÇONS    DB    CLAVeCIN     ET    PRINCIPES   D'HARMONII,   par 

M.  Bemetxrieder 525 


fin  Dl   LA    TABLI    DO   TOMB    DODZlkMB. 


PARIS.—     J.    CLATBa   IMPRIMBUR,    RDI     SAlirT-BBII  OIT.    —    (Il 


9 
1 


